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ಮುನ್ನುಡಿ 


ಸಂಗೀತ, ಸಾಹಿತ್ಯ, ರಂಗಕಲೆ' ಈ ಮೂರು ಎಭಿನ್ನ ಕಲೆಗಳು 'ಮೇಳೈಸುವ 
ಒ೦ದು ಅತ್ಯಂತ ಸಂಕೀರ್ಣ ಕಲಾಪ್ರಭೇದ ಗೀತನಾಟಕ. ಈ ಪ್ರಭೇದದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ 
ಒತ್ತು ಬಿದ್ದರೆ 'ಸಂಗೀತಕ'ವಾಗಿ, ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಒತ್ತು ಬಿದ್ದರೆ 'ಗೀತಗುಚ್ಛ 'ವಾಗಿ, ಮತ್ತು 
ರಂಗಕಲೆಗೆ ಒತ್ತು ಬಿದ್ದರೆ 'ಕಾವ್ಯನಾಟಕ' 'ಪಾಗಿಬಡವ ಅಪಾಯವಿದ್ದೇ ಇದೆ. ಇಂತಹ 
ಸಂಕೀರ್ಣ ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಭೇದದ ಬಗ್ಗೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ (ನನಗೆ ತಿಳಿದಂತೆ) ಪ್ರಪ್ರಥಮ 
ವ್ಯಾಪಕ ಅಧ್ಯಯನ ನೃತ್ಯ -ಗೀತ- ನಟಕ. ಜಾನಿ ಸುಬ್ಬರಾಜ್‌ ಅವರ ಪಿ. 
ವಾ್‌ ಇಂಪ್ರ ಭಾರತ್‌ = ಸಂಶೋಧನಾ ಕೃತಿ ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪರಿಷತ್ತಿನಿಂದ 
1995ರಲ್ಲಿ ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ಪ್ರಕಟವಾಯಿತು; ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಇರ್‌ ಎರಡನೆಯ ಆವೃತ್ತಿ 
ಹೊರಬಂದಿರುವುದು ಈ ಕೃತಿಯ ಮೌಲಿಕತೆಯ. ಲಕ್ಷಣ. 


ಏಳು ಅಧ್ಯಾಯಗಳಿರುವ ಈ ಗಂಥದ ಹರಹು ವಿಶಾಲ: ಡಾ. ಶಿವರಾಮಕಾರಂತ 
ಮತ್ತು ಡಾ. ಪು.ತಿ.ನ. ಇವರುಗಳ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸಂಪೂರ್ಣ ಅಧ್ಯಯನ ಈ 
ಗ್ರಂಥದ ಒಟ್ಟಾರೆ ಉದ್ದೇಶವಾದರೂ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಾಹಾಸಸಿವ ಸಂಸ್ಕೃತ 
ನಾಟಕಗಳು, ಭಾರತದ ವಿವಿಧ ಪ್ರಾಂತ್ಕಗಳಲ್ಲಿ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿರುವ ಲೋಕಧರ್ಮೀ 
ರಂಗಪ್ರಭೇದಗಳು, ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು-- ಇತ್ಯಾದಿ ಅನೇಕ ಪ್ರದರ್ಶನ ಕಲೆಗಳ 
ವಿಸ್ತತ ಚರ್ಚೆ ಈ ಗಂಥದಲ್ಲಿದೆ. ಇಂತಹ ಗ್ರಂಥದ ಎಲ್ಲಾ ಆಯಾಮಗಳನ್ನು ಮತ್ತು 
ತೀರ್ಮಾನಗಳನ್ನು ಕೂಲಂಕುಶವಾಗಿ ಚರ್ಚಿಸುವುದು ಈ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ; 
ಆದ್ದರಿಂದ ನನಗೆ ಮುಖ್ಯವೆಂದು ಕಂಡುಬಂದ ಒಂದೆರಡು ಅಂಶಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ 
ಚರ್ಚೆಗಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಎತ್ತಿಕೊಂಡಿದ್ದೇನೆ. 


ಕನ್ನಡ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 20ನೆಯ ಶತಮಾನದ ಆವಿಷ್ಠಾ ಹರ, ಮತ್ತು ಇವುಗಳ 
ಇತಿಹಾಸ “ಕೇವಲ ಮೂರು ದಶಕಗಳದ್ದು. 1930ರಲ್ಲಿ ರಂಗಪ ಪ್ರದರ್ಶನ ಕಂಡೆ. ಕಾರಂತರ 
ಮುಕ್ತದ್ದಾ ಸರವನ್ನು ಕನ್ನಡದ ಪ್ರಥಮ ಗೀತನಾಟಕವೆಂದು ಏದ್ದಾಂಸರು ಪರಿಗಣಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಪ್ರಕಾಶನ/ಪ್ರದರ್ಶನಗೊ೦ಡರೂ, ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆಯೇ ಅದೇ ಶತಮಾನದ 
ಅರವತ್ತರ ದಶಕದಲ್ಲಿ ಇವು ಕಣ್ಮರೆಯಾದುವು. ಆದರೆ, ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ರಾಷ್ಟಗಳಲ್ಲ ಈ 
ಪ್ರಭೇದದ ಸಂವಾದಿಯಾದ ಆಪೆರಾಕ್ಕೆ ನೂರಾರು ವರ್ಷಗಳ ಇತಿಹಾಸವಿದೆ 


ನ್‌ 
(6 
$1 


ಯೂರೋಪಿನ ರೆನಸನ್ಸ್‌ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಆವಿಷ್ಕಾರಗೊಂಡ ಆಪೆರಾ ಇ! 
ಮೊದಲು ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿ ಅನಂತರ ಇತರ ಯೂರೋಪಿಯನ್‌ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳೇ 
ಇಂಗ್ಲೇಂಡ್‌ನಲ್ಲಿಯೂ ಒಂದು ಪ್ರಮುಖ ರಂಗಕಲೆಯಾಗಿ ವಿಜೃಂಭಿಸಿತು; ಮ 
ಇಂದಿಗೂ ಆ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಆಪೆರಾಕ್ಕೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತ ಸ್ಥಾನಮಾನಗಳಿವೆ. 
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ಕನ್ನಡ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಉಗಮದ ಕಾರಣಗಳನ್ನು ಮತ್ತು ಅವುಗಳ ಮೇಲಾಗಿರುವ 
ಪ್ರಭಾವದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಖಚಿತವಾಗಿ ಗುರುತಿಸುವುದು ಕಷ್ಟ ಭಾವಗೀತೆ, ಕಾದಂಬರಿ, 
ಸಾಮಾಜಿಕ ನಾಟಕ, ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರಭೇದಗಳ ಉಗಮಕ್ಕೆ ಒಂದು ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣವಾದ 
ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ಪ್ರಭಾವವೇ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಉಗಮಕ್ಕೂ ಕಾರಣವಾಗಿರಬಹುದು ಎಂಬುದು 
ಒಂದು ಸಾಮಾನ್ಯ ಗೃಹೀತ. ರಶ್ಯನ್‌ ಬ್ಯಾಲೆಗಳನ್ನು ಮತ್ತು ಯೂರೋಪಿಯನ್‌ 
ಆಪೆರಾಗಳನ್ನು ಬಹುವಾಗಿ ಮೆಚ್ಚಿಕೊ೦ಡಿದ್ದ. ಅನವರತ ಪ್ರಯೋಗಶೀಲರಾಗಿದ್ದ ಕಾರಂತರೇ 
ಪ್ರಥಮ ಗೀತನಾಟಕವನ್ನು ರಚಿಸಿದುದೂ ಈ ಸಾಮಾನ್ಯ ಗೃಹೀತವನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸುತ್ತದೆ. 
(ಗಿಲ್ಬರ್ಟ್‌-ಸಲಿವನ್‌ ರಚಿತ ಮಿಕಾಡೋ, ಎಂಬ ಇಂಗ್ರೀಷ್‌ನ ಕಾಮಿಕ್‌ ಆಪೆರಾದಿಂದ 
ತಾವು ಪ್ರಭಾವಿತರಾಗಿ ಬದುಕಬಹುದು ಎ೦ಬ ವೈನೋದಿಕ ಗೀತನಾಟಕವನ್ನು 1934ರಲ್ಲಿ 
ರಚಿಸಿದುದಾಗಿ ಕಾರಂತರೇ ತಮ್ಮ ಆತ್ಮಕಥನವೊಂದರಲ್ಲಿ ದಾಖಲಿಸುತ್ತಾರೆ.) ಈ ನಿಲುವು 
ಎಷ್ಟು ಗ್ರಾಹ್ಯ ಮತ್ತು ಇದು ಪುತಿನ ಅವರ (ಮತ್ತು ಕನ್ನಡದ ಇತರ) ಗೀತನಾಟಕಗೂ) 
ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆಯೇ?' ಸ 

ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನು ಡಾ.ಸುಬ್ಬರಾಜ್‌ ತಮ್ಮ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ದೀರ್ಫವಾಗಿ ಚರ್ಚಿಸುತ್ತಾರೆ. 
("ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ “ಆಪೆರಾ'ಗಳನ್ನೇ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಮೂಲವೆನ್ನುವ ತಪ್ಪು ಕಲ್ಪನೆ...(ಈ) 
ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟ ವಿವರಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸುವುದೂ ಈ ಪ್ರಬಂಧದ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ.) 
ಈ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ಅವರ ಮುಖ್ಯ ವಾದವೇನೆಂದರೆ: ಕನ್ನಡ/ಭಾರತೀಯ ಗೀತನಾಟಕಗಳ 
ಪ್ರಾರಂಭಿಕ ಘಟ್ಟವನ್ನು/ಸ್ಪರೂಪವನ್ನು ಸಂಸ್ಕೃತದ ಉಪರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಪ್ರಾಂತೀಯ 
ಲೋಕಧರ್ಮೀ ರಂಗ ಪ್ರಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು; ಮತ್ತು ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಭಾರತೀಯ 
ಗೀತನಾಟಕ ಗೀತ ಗೋವಿಂದ: '... ಒಂದೆಡೆ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ 
ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ, ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ವಿಜೃಂಭಿಸಿತ್ತು. 
ಯಕ್ಷಗಾನ, ಬಯಲಾಟ, ರಾಧಾನಾಟ, ದಾಸರಾಟ, ತಾಳಮದ್ದಲೆ, ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತ 
ಮೊದಲಾದ ಜಾನಪದ ರಂಗಕಲೆಗಳು ಪುಷ್ಟವಾದ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹೂಂದಿರುತ್ತಿದ್ದುವು. 
...ಪ್ರಯೋಗ ರೀತಿಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಇವೆಲ್ಲವೂ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಅಥವಾ ಸಂಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳೇ ಆಗಿವೆ" (ಪು. 31); "ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಆಪೆರಾಗಳು ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ 
ಆಧುನಿಕ ಶಿಷ್ಟ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಕೇವಲ ಪ್ರೇರಣೆಯನ್ನು ಮಾತ್ರ ನೀಡಿರಬಹುದೇ 
ಹೊರತಾಗಿ ಅವುಗಳ ಪ್ರಭಾವವಂತೂ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ" (ಪು. 94); 
ಇತ್ಯಾದಿ. 


ಈ ವಾದದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಎಳೆಗಳಿವೆ. ಮೊದಲನೆಯದು ಸಂಸ್ಕೃತ ಉಪರೂಪಕಗಳ 

ಭಾವ. ದೊಂಬಿಕಾ, ಪ್ರಸ್ಥಾನ, ಹಲ್ಲೀಸಕ, ಇತ್ಯಾದಿ ಉಪರೂಪಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಅಲ್ಪಸ್ವಲ್ಪ 
ಎಕಾ ಲಕ್ಷಣಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ: ದೊರಕುತ್ತದೆಯೇ ಹೊರತು ಆ ಉಪರೂಖಕಳ 
ಒಂದು ನಿದರ್ಶನವೂ ಇಂದು ಲಭ್ಯವಿಲ್ಲ. ಮತ್ತೆ, ಉಪರೂಪಕಗಳ ಭಾಷೆಯಾದ 
ಸಂಸ್ಕೃತ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಿಗೆ ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಗೆ ಪರಿಚಯವಿತ್ತು? ಎಷ್ಟು ಜನರಿಗೆ 
Fue ng ತ್ರಿದ್ದುವು? ಹೀಗೆ ಯೋಚನೆ ಮಾಡುತ್ತಾ ಹೋದರೆ, ಅವುಗಳು ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ 

ದರ್ಶನ ತಲೆಗಳನ್ನು ಪ್ರಭಾವಿಸಿದುವು ಎಂಬ ತೀರ್ಮಾನವನ್ನು ಒಪುವುದು 
ನಾ ೫೫೫೨ ಅವರದೂ ಕೇವಲ ಎದ್ವತ್ಪೂರ್ಣ ಸ ಎಂದೇ 
ಹೇಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 


ಡಾ.ಸುಬ್ಬರಾಜ್‌ ಅವರ ವಾದದ ಎರಡನೆಯ ಎಳೆಯಾದ ಜಾತ್ರಾ, ನೌಟಂಕಿ, 
ಯಕ್ಷಗಾನ, ಇತ್ಯಾದಿ ಜಾನಪದ ಪ್ರದರ್ಶನ ಕಲೆಗಳು ಪರೋಕ್ಷವಾಗಿ ಭಾರತೀಯ/ 
ಕನ್ನಡ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಪ್ರಭಾವಿಸಿದುವು ಎ೦ಬ ವಾದವನ್ನು ಸುಲಭವಾಗಿ 
ಒಪ್ಪಬಹುದು; ಮತ್ತು ಈ ಅಂಶವನ್ನು ಅವರು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಮತ್ತು ಸಾಧಾರವಾಗಿ 
ಸಾದರ ಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ಸಂಶೋಧನಾ ಕೃತಿಯ ಒಂದು ಮುಖ್ಯ ಸಾಧನೆ ಈ 
ತೀರ್ಮಾನವೆಂದು ನನಗೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ಇವರು ಸರಿಯಾಗಿಯೇ ಗುರುತಿಸಿರುವಂತೆ 
ಗೀತ ಗೋವಿಂದ ಭಾರತೀಯ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಮತ್ತು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಪುತಿನ ಅವರ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಪ್ರಭಾವಿಸಿದೆ ಎಂಬುದು ಸ್ವೀಕಾರಾರ್ಹ ವಾದ. 


ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮತ್ತೂ ಒಂದು ಚಿಂತನಾರ್ಹ ಅ೦ಶವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತಾ ಸ್ತಾಪಿಸಬಹುದು. 
ವಸಾಹತುಶಾಹೀ ಸಾಂಸ್ತ ತಿಕ ಯಾಜಮಾನ್ಯದ ಪರಿಣಾಮ ಎಷ್ಟು ಸಟಗ ಗಿಡ 
ಎಂದರೆ ಇಂದು ಯಾವುದು ದೇಶಿ, ಯಾವದು ಅನ್ಯ ಎಂದು ಗುರುತಿಸುವುದೇ 
ಅಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ- -ಅಪ್ಪಟ ದೇಶೀ ರಚನೆಗಳು ನಮಗಿಂದು ವಿದೇಶಿ ಎಂದೂ ಮತ್ತು 
ಸಂಪೂರ್ಣ ವಿದೇಶೀ ರಚನೆಗಳು ದೇಶೀ ಎ೦ದೂ ಕಾಣಲಾರಂಭಿಸಿವೆ. ಅಥವಾ, 
ಪರಸ್ಪರ ಕೊಡುಕೊಳ್ಳುವಿಕೆ ಮತ್ತು ರೂಪಾ೦ತರಗಳು ಸದಾ ನಡೆಯುತ್ತಲೇ ಇರುವ 
ಲಲಿತ ಕಲೆಗಳ ಮತ್ತು "ಬೌದ್ಧಿಕ ವಿಚಾರಗಳ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿ 'ಯಾವುದು ದೇಶ್ಶ, ಯಾವುದು 
ಅನ್ಯ' ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆಯೇ ಆಪ್ರಸ್ತುತವೆ? 


ಈ ಸಂಶೋಧನಾ ಕೃತಿಯ ಎರಡನೆಯ ಮುಖ್ಯ ಕಾಳಜಿಯೆಂದರೆ ಕಾರಂತ- 
ಪುತಿನ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ವಿಸ್ತೃತ ಅಧ್ಯಯನ. ಹಾಗಿದ್ದರೂ, ಕುರ್ತುಕೋಟಿ, ಮಾಸಿ, 
ಮುಗಳಿ, ಕಾವಾ ವ್ಯಾನಂದ, ಎ.ಬಿನ್‌.ಸುಬ್ಬರಾವ್‌, ಇತ್ಯಾದಿ (ಸಾಧಾರಣವಾಗಿ ಸಾಹಿತ್ಯ 
ಚರಿತ್ರೆಗಳು ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸುವ)ಹದಿನಾಲ್ಕು ಕವಿಗಳ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನೂ ಲೇಖಕಿ ಸಾಕಷ್ಟು 
ವಿವರವಾಗಿಯೇ ಚರ್ಚಿಸುತ್ತಾರೆ ಎಂಬುದು ಗಮನಾರ್ಹ ಸಂಗತಿ. ಮೂರು ದಶಕಗಳಲ್ಲಿ 
(1930-1960) ಸುಮಾರು 70ರಷ್ಟು ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ರಚಿಸಲ್ಪಟ್ಟುವು 
ಎ೦ಬ ಅ೦ಶವನ್ನು ಈ ಕೃತಿ ದಾಖಲಿಸುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನವು ಆಕಾಶವಾಣಿಯಿ೦ದ 
ಪ್ರಸಾರಗೊಂಡು ಕೇವಲ ಶ್ರವ್ಯ ನಾಟಕಗಳಾಗಿ ಉಳಿದರೂ ಒಟ್ಟಾರೆ ಕನ್ನಡ ಗೀತನಾಟಕಗಳ 

ವಸ್ತು-ಶೈಲಿ ವೈವಿಧ್ಯ (ಈ ಕೃತ ದಾಖಲಿಸುವಂತೆ) ಇಂದಿಗೂ ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. 


ಮೊದಲೇ ಹೇಳಿದಂತೆ ಈ ಸಂಶೋಧನಾಕೃತಿಯ ಅತಿ ಮುಖ್ಯ ಆಯಾಮವೆಂದರೆ 
ಕಾರಂತರ: ಮತ್ತು ಪುತಿನರ ಎಲ್ಲಾ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಅಧ್ಯಯನ ಮತ್ತು ತೌಲನಿಕ 
ವಿಮರ್ಶೆ, ಇವೆರಡೂ ಕಾರ್ಯಗಳನ್ನು ಡಾ.ಸುಬ್ಬರಾಜ್‌ ವ್ಯವಸ್ಥಿತವಾಗಿ ಮತ್ತು 
ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ನಿಭಾಯಿಸಿದ್ದಾರೆ; ಪ್ರತಿಯೊಂದು ನಾಟಕವನ್ನೂ ಕೂಲಂಕುಶವಾಗಿ 
ಏವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಮತ್ತು ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅವರ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠ ವಿಮರ್ಶಾ ಶಕ್ತಿ ತೌಲನಿಕ 
ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಕಾರಂತ ಮತ್ತು ಪುತಿನ ಇವರಿಬ್ಬರ ಬಗ್ಗೆ ಅಪಾರ 
ಗೌರವವನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡೇ ಲೇಖಕಿ ಗೀತನಾಟಕ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಅವರಿಬ್ಬರ ಸಾಧನೆ- ಮಿತಿಗಳನ್ನು 
ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಡಾ.ಸುಬ್ಬರಾಜ್‌ ಅವರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಪುರಾಣಗಳು, ಪ್ರಾಚೀನ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳು 
"ಇವುಗಳ ಬಗೆಗಿರುವ ಭಿನ್ನ ಧೋರಣೆಗಳೇ ಇವರಿಬ್ಬರ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಯ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸಿವೆ ಮತ್ತು ಆಶಯಗಳನ್ನು ಭಿನ್ನವಾಗಿಸಿವೆ" (ಷು. 377). 
ಪುತಿನ ಅವರಿಗೆ ಪುರಾಣಗಳು ಮತ್ತು ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳು ಪ್ರಾಚೀನ ಭಾರತೀಯ 
ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ದ್ಯೋತಕಗಳು ಮತ್ತು ಆತ್ಮಸಂಸ್ಕಾರಕ್ಕೆ ಒದಗಿ ಬರುವ ಸಾಧನಗಳು. 
ಆದರೆ, ವಾಸ್ತವವಾದಿ ಕಾರಂತರಿಗೆ ಇವುಗಳು ಮಾನವನ ಮೂಲಭೂತ ಸ್ಪಂದನಗಳ 
ಆದಿಮ ರೂಪಕಗಳು. ಪರಿಣಾಮತಃ, 'ಪುತಿನರಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ತನ್ನಯತ್ತದ ತಾರ್ಕಿಕ 
ಜಿಜ್ಞಾಸೆ ಕಾರಂತರಲ್ಲಿ ಕಾಣದಲದಿಲ್ಲ: (ಪು: 377): 


ಇನ್ನೊಂದು ಮುಖ್ಯ ಭಿನ್ನತೆಯೆಂದರೆ, ಕಾರಂತರಿಗೆ ತಂಡಿ ಮತ್ತು 
ರಂಗಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ನೇರ" ಅನುಭವವಿದ್ದುದರಿಂದ ಅವರ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 
'ನಾಟಕ'ಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಗೀತೆ, ಸಂಭಾಷಣೆ, ಕಥೆ, ಇವೆಲ್ಲವೂ ಒಟ್ಟು ಸಂವಿಧಾನದ 
ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅ೦ಗಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಇಂತಹ ಸಾವಯವ ಸಮಗ್ರತೆ ಪುತಿನ ಅವರ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ 
ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. "ಕವಿಗೆ ಬೇಕಾದ್ದು ವ್ಯಕ್ತಿ ನಿಷ್ಠತೆ. ನಾಟಕಕಾರನಿಗೆ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠತೆ ಈ 
ಅಂತರವನ್ನು ಕಾರಂತರು ಬಲ್ಲವರಾಗಿದ್ದರು" (ಪು. 385). ರಂಗಪರಿಚಯವಿಲ್ಲದ 
ಪುತಿನ ಅವರು ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಕವಿಯಾಗಿಯೇ ಉಳಿದಿದ್ದರಿಂದ "ಅವರ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಗೀತಗಳನ್ನು ಸ್ವತಂತ್ರ ರಚನೆ ಅಥವಾ "ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧ'ಗಳಂದು 
ನಾವು ನೋಡಬಹುದು. ಈ ಬಗೆಯ ವಿಸ್ತೃತ ತೌಲನಿಕ ವಿಮರ್ಶೆ ಕಾರಂತ ಮತ್ತು 
ಪುತಿನ ಇವರಿಬ್ಬರ ಸೃಜನಶೀಲ ಸ್ವರೂಪದ “ಬಗ್ಗೆ ಬಹು ಮುಖ್ಯ ಒಳನೋಟಗಳನ್ನು 
ಕೂಡುತ್ತದೆ. 


ಈ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಉದ್ದಕ್ಕೂ. ಲೇಖಕಿ ಇಂದು ಗೀತನಾಟಕಗಳು ನಿರ್ದೇಶಕರ 
ಮತ್ತು ಕಲಾಭಿಮಾನಿಗಳ ಉಪೇಕ್ಷೆಗೆ ಒಳಗಾಗಿರುವುದರ ಬಗ್ಗೆ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಎಷಾದಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಇಂದು ರಂಗಸ್ಥಳದಿಂದ ಮರೆಯಾಗಿರುವುದಕ್ಕೆ ಅವರು ಕೊಡುವ 
ಅತಿ ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣ "ವಾಸ ಸವತೆಗೆ ಕಟ್ಟುಬಿದ್ದ ಗದ್ಯನಾಟಕಗಳು' ("ಹೊಸ ದೃಷ್ಟಿಯ 
ಶಿಷ್ಟ ಸ್ಟ ಹಾವಳಿ" "ವಿಕೃತ ವಾಸ ಸವತೆ" "ನಿಷ್ಠುರ ಯಥಾರ್ಥತೆಯನ್ನು 
ಬಯಸುವವನಿಗೆ ಕಲೆ ಎನ್ನುವುದೇ ಅಸಂಗತವೆನಿಸುತ್ತದೆ" ಇತ್ಯಾದಿ). ಆದರೆ, 
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€ತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆ-ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಇಂದು ರಂಗದ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಸರಿದಿರುವುದಕ್ಕೆ 
ನಮ್ಮ "ನಿಷ್ಠುರ ವಾಸ್ತವತಾ ವಾದ" ಕಾರಣ ಎಂದು ನನಗೆ ತೋ ರುವುದಿ ಲ್ಪ. ಲೇಖಕಿಯೇ 
ಗುರುತಿಸುವಂತೆ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಆಪೆರಾಗಳ ರಚನೆಯಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತಿ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತಜ್ಞ 
ಇವರಿಬ್ಬರ ಸಮಪಾಲು (ಗಿಲ್ಬರ್ಟ್‌-ಸಲಿವನ್‌ ಅವರಂತೆ) ಇದ್ದರೆ, ಕನ್ನ ಡದಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತಿಯೇ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ, ಅವುಗಳಿಗೆ ರಾಗಸಂಯೋಜನೆ ಮಾಡುತಾ ನೆ (ಕಾರಂತರಂತೆ). 
ಇಂದು ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನ ಇವೆರಡೂ ಕಲೆಗಳ ಆಳವಾದ ಅನುಭವವಿರುವ ' 
ಸಾಹಿತಿಗಳು ಬೆರಳೆಣಿಕೆಯಷ್ಟು. ಎಂದರೆ, ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕದಂತಹ ಸಂಕೀರ್ಣ 
ಪ್ರಭೇದ ಏಕಕರ್ತೃಕವಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದುದೇ ಅದರ ಅವನತಿಗೂ ಕಾರಣವಾಯಿತೆಂದು 
ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಮತ್ತೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಪ್ರದರ್ಶ ನಕ್ಕೆ ಬೇಕಾಗುವ ಅಪಾರ ಧನ, ಅದಕ್ಕೆ 
ತಕ್ಕ ರಂಗಮಂದಿರಗಳು, ನಗರೀಕರಣದ ಒತ್ತಡಗಳು, ಇವೇ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು 
ಇತರ ಕಾರಣಗಳೆಂದು ಗುರುತಿಸಬಹುದು. 


ಕೊನೆಯದಾಗಿ, ಪಿ.ಎಚ್‌.ಡಿ. ಸಂಪ್ರಬಂಧಗಳ ಅನಿವಾರ್ಯ ಮಿತಿಗಳು ಈ 
ಕೃತಿಯಲ್ಲಿಯೂ ಕಂಡುಬರುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ಈ ಚರ್ಚೆಯನ್ನು ಮುಗಿಸಬಹುದು. 
ಸಾಧಾರಣವಾಗಿ, ಎಂ.ಫಿಲ್‌.!ಪಿ.ಎಚ್‌.ಡಿ ಸಂಪ್ರಬಂಧಗಳು. ಅನೇಕ ಬಗೆಯ 
ಪುನರಾವರ್ತನೆಗಳಿಂದ ತುಂಬಿರುತ್ತವೆ ಮತ್ತು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಎವರಣಾತ್ಮಕವಾಗಿರುತ್ತವೆ. 
ಈ ಮಾತು ನೃತ್ಯ-ಗೀತ-ನಾಟಕಕ್ಕೂ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ ಉಪರೂಪಕಗಳ 
ಪ್ರಭಾವದ ಚರ್ಚೆ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಬರುತ್ತದೆಯಲ್ಲದೆ, ನಾಟಕಗಳ ಕಥಾಸಾರಾ೦ಶವೇ 
ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗುತ್ತದೆ. ಕನಿಷ್ಠ "ಪಕ್ಷ ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ ದಂತಹ ನಾಟಕದ 
ಬಗ್ಗೆಯಾದರೂ (ದು ಧ್ವನಿಸುವ ಎರಡು 3 ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ, ಎರಡು ಮೌಲ್ಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಗಳ 
ವಿರೋಧ ಮತ್ತು ಇವುಗಳ ನಡುವೆ ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಲೇಬೇಕಾದ ಒರಿ ಮತ್ತೆ 
ಮತ್ತೆ ಆಧುನಿಕ ಕನ್ನಡ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ Keke 'ನಿರ್ಗಮನ'ದ ಆಶಯ, ಇತ್ಯಾದಿಗಳ 
ಬಗ್ಗೆ) ಇ ನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ವಿಶ್ಲೇಷ ಣೆಗೆ ಲೇಖಕಿ ತೊಡಬಹುದಿತ್ತು. ಹಾಗೆಯೇ, ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 
ಅಪೆಹೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ವಿವರಿಸುವಾಗ ಪ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಗಿಲ್ಬರ್ಟ್‌-ಸಲಿವನ್‌ ಅವರ ಕಾಮಿಕ್‌ ಆಪರಾಗಳ 
ಬಗ್ಗೆಯೂ ಸ್ವಲ್ಪ ಪರಿಚಯ ಕೊಡಬಹುದಿತ್ತು. 
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ಆದರೆ, ಈ ಕೃತಿಯ ಸಾಧನೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಇಂತಹ ಮಿತಿಗಳು 
ಅಗಣ್ಯವಾಗುತ್ತವೆ. ನೃತ್ಯ-ಗೀತ-ನಾಟಕ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬಂದಿರುವ 
ಪ್ರಥಮ ಹಾಗೂ ವಿದ್ವತ್ಪೂರ್ಣ ಆಕರಗ್ರಂಥವೆಂದು ನಿಸಂಶಯವಾಗಿ ಹೇಳಬಹುದು. 


ಡಾ.ಸಿ.ಎನ್‌. ರಾಮಚಂದ್ರನ್‌ 


viii 


| ಲೇಖಕರ ಮಾತು 


ನನ್ನ ಪಿಎಚ್‌ಡಿ ಪ್ರಬಂಧವಾದ "ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು - ಒಂದು 
ಅಧ್ಯಯನ' ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತಿರುವುದು ಸಂಭ್ರಮದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. 


ಗೀತಾನಾಟಕದಂತಹ ಸಂಕೀರ್ಣ ಪ್ರಕಾರ ರಚನೆ, ಪ್ರಯೋಗ ಎರಡರಿಂದಲೂ 
ವಂಚಿತವಾಗಿದೆ. ಇದು ಹೀಗೇಕೆ ಎಂಬುದರ ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರತಿಬಾರಿಯೂ 
ಆಲೋಚಿಸಬೇಕಾದ ಅಗತ್ಯವಿದೆ. ಈ ಹಿನ್ನಲೆಯಲ್ಲಿ ಬರಹ ಪಬ್ಲಿಷಿಂಗ್‌ 
ಹೌಸ್‌ನ ಕೆ.ಬಿ. ಪ್ರಗತಿ ಅವರು ಈ ಕೃತಿಯನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸಲು ಒಪ್ಪಿರುವುದು 
ನಿಜಕ್ಕೂ ಸಂತೋಷದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಕೃತಿರೂಪದಲ್ಲಿ ಹೊರಬರುತ್ತಿರುವಾಗ 
ಕೆಲವು ಹೊಸ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಒಂದೆರಡು ಹೊಸ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು 
ಸೇರಿಸಿದ್ದೇನೆ. ಈ ಕೃತಿ ಪ್ರಕಟಣಗೆ ನೆರವಾದ ಕೆ.ಎಸ್‌. ಮುದ್ದಪ್ಪ ಸ್ಮಾರಕ 
ಟ್ರಸ್ಟ್‌ ಕಾರ್ಯದರ್ಶಿ ಡಾ. ಎಂ. ಬೈರೇಗೌಡರಿಗೆ, ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿರುವ ನೆಲಮಲೆ 
ಪಬ್ಲಿಷಿಂಗ್‌ ಹೌಸ್‌ ಮಾಲೀಕರಾದ ನಂದೀಶ್‌ ನೆಲಮಲೆ ಅವರಿಗೆ, 
ಅಂದವಾದ ಮುಖಪುಟ ರಚಿಸಿಕೊಟ್ಟ ಪರಮೇಶ್‌ ಡಿ. ಜೋಳದ್‌ ಅವರಿಗೆ, 
ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾಗಿ ಮುದ್ರಿಸಿಕೊಟ್ಟ ಪೂರ್ಣಿಮಾ ಪ್ರಿ೦ಟರ್ಸ್‌ನ ಮಾಲೀಕರು ಮತ್ತು 
ಸಿಬ್ಬಂದಿವರ್ಗಕ್ಕೆ ಆಭಾರಿ. 


ಓದುಗರು ಮತ್ತು ಸಾಹಿತ್ಯ ವಲಯದ ಗೆಳೆಯರು ನನ್ನ ಈ ಸಾಹಸವನ್ನು 
ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸುವರೆ೦ಬ ನಂಬಿಕೆಯಿದೆ. ಈ ವಿಷಯಕ್ಕೆ ಪ್ರವೇಶಿಸಲು ಸ್ಫೂರ್ತಿ 
ನೀಡಿದ ಕ.ವೆಂ. ರವರಿಗೂ ನಾನು ಸದಾ ಕೃತಜ್ಞಳಾಗಿದ್ದೇನೆ. 


ಡಾ. ವಿಜಯಾ ಸುಬ್ಬರಾಜ್‌ 
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ಮಾನವ ಜನಾಂಗದ ನಾಗರಿಕತೆ, ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ ವಿಕಸಿತ ರೂಪವೇ ಕಲೆ. ಎಲ್ಲ 
ಕಲೆಗಳ ಮೂಲದಲ್ಲಿರುವುದು ಮಾನವನ ಸೌಂದರ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆ ಮತ್ತು ಧಾರ್ಮಿಕ ಶ್ರದ್ಧೆ. 
ಅವನನ್ನು ಕಾಡುವ ಮೂಲಭೂತ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಾದ ಹಸಿವು, ನೀರಡಿಕೆ, ಲೈಂಗಿಕತೆ 
ಅಥವಾ ಕಾಮ ಇವುಗಳಷೇ ತಣಿದರೆ ಸಚ ಇವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಅವನ ಹೃದಯ 
ಭಾವಗಳಾದ ಪ್ರೀತಿ, ಪ್ರೇಮ, ನೋವು, ನಲಿವು, ಕೋಪ, ತಾಪ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ "ಒತ್ತಡ 
ಹೆಚ್ಚಿದಾಗ, ಮಾನಸಿಕ ಸಂಘರ್ಷ ತೀವ್ರವಾದಾಗ, ಸುತ್ತಲಿನ ಬಾಹ್ಯ ಪಕ್ಕ ತಿಯ ರುದ್ರ 
ರಮಣೀಯ ನೋಟಗಳಿಗೆ: ಸಂದಿಸಿದಾಗ ಅವನಲ್ಲಿ ಉರಿಟಾಗಬಹನಬಾದ 
ಅನಿರ್ವಚನೀಯ ಅನುಭೂತಿಗಳಿಗೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಕೊಡಬಯಸುತ್ತಾನೆ. 
ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ, ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಕಲಾ ರೂಪಗಳು ಮೈ ತಳೆಯುತ್ತವೆ. ಭಾಷೆ, ಬಣ್ಣ, 
ಮಣ್ಣು, ಧ್ವನಿ ಹೀಗೆ ಯಾವುದಾದರೂ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಒದಗಿ ಬಂದು 
ಕಲ ಇವಿದನ. ಅಂತರಂಗದ ವಿಚಾರ, ಭಾವನೆಗಳಿಗೆ ಕನ್ನಡಿ ಹಿಡಿಯುತ್ತದೆ. 


ಮಾನವನಲ್ಲಿನ ಈ ಬಗೆಯ ಸೌಂದರ್ಯ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಅಥವಾ ಕಲಾ ಜಿಜ್ಞಾಸೆ. 
ಭಾಷೆ ಬೆಳೆಯದ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯೂ ತೀರಾ ನಾಗರೀಕವಲ್ಲದ ರೀತಿಯಲ್ಲಾದರೂ 
ಪ್ರಕಟಗೊಳ್ಳುತ್ತಲೇ ಇದೆ. 


ಭಾವನಾ ಶೂನ್ಯವಾಗಿ ಬದುಕಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲದ ಮನುಷ್ಯ, ತನ್ನ ಮತ್ತು ತನ್ನ 
ಸುತ್ತಲಿನವರ ಬದುಕುಗಳಲ್ಲಿನ ಆಗು-ಹೋಗುಗಳಿಗೆ, ನೋವು-ನರಳಿಕೆಗೆ, ಸುಖ- 
ಸಂತೋಷಗಳಿಗೆ, ದುಃಖಿಸುವುದು, ಹಿಗ್ಗಿ ಕುಣಿಯುವುದು ಸಹಜವಾದ ಕ್ರಿಯೆ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗಳೇ 
ಆಗಿವೆ. ಈ ಬಗೆಯ ಕ್ರಿಯೆ ಪಕ್ರಿಯೆಗಳೇ ಕಲಾತ್ಮಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತವೆ. 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಮಾಧ್ಯಮಗಳನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿ, ಸಂಗೀತ, ಸಾಹಿತ್ಯ, ಚಿತ್ರ, ಶಿಲ್ಪ 
ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಎಭಿನ್ನ ಕಲಾ ರೂಪಗಳಾಗಿ ಎಂಗಡಣೆಗೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. 


ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ತ [೦ತ ಪ್ರಾಚೀನವೂ, ಪೂರ್ವ ರೂಪವೂ, ಆದ ಕಲಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳ೦ದರೆ 
ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ಇವು ಸಾಮೂಹಿಕ ಶ್ರಮದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿರುವ ಮಾನವ ದೇಹಗಳ 


ae) 


ಲಯಬದ್ಧ ಚೆಲನೆಗಳೇ ಆಗಿವೆಯಲ್ಲದೆ ಬೇರೆಯಲ್ಲ. 
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ಈ ಬಗೆಯ ದೈಹಿಕ ಚಲನೆ, ಪದಗತಿಗಳು ಯಾವುದೋ, ಒಂದು ಬಗೆಯ 
ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಿಂದ ಕೂಡಿರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿ೦ದ, ನೃತ್ಯ ಸ೦ಗೀತಗಳು ಅವಿಚ್ಛಿನ್ನ ಕಲೆಗಳು. 
ಒಂದರಿಂದ ಒಂದನ್ನು ಬೇರ್ಪಡಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ ಆದ್ದರಿಂದ ಇವು 
ಅಪೂರ್ಣಾವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ ಇರುವುದಾದರೂ, ಮಾನವ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ರು ವಿಕಾಸದೊಂದಿಗೆ, 
ಇವೂ ಕೂಡ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ, ಪರಿಷ್ಕರಣಗೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಪರಿಪೂರ್ಣಾವಸ್ಥೆಯನ್ನು 
ಪಡೆಯುತ್ತವೆ. 


ಶ್ರಮಾ ಮೂಲವಾದ ಈ ಕಲೆಗಳು, ಬರಬರುತ್ತಾ ಮನುಷ್ಯನ ಸೌಂದರ್ಯ 
ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಹೆಚ್ಚು ಕಲಾತ್ಮಕತೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, 
ವಿಶ್ವಂಖಲ ಬದುಕಿನ ನಿಯಂತ್ರಣಕ್ಕೆ ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊ೦ಡ ದೇವರುಗಳ ತೃಪ್ತಿಗಾಗಿ, ಧರ್ಮದ 
ಆಚರಣೆಗಾಗಿ ಆರಾಧನಾ ವಿಧಾನಗಳಾಗಿ ಮಾರ್ಪಟ್ಟವು. 


ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ನಾಟ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟಕ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಅನೇಕ 
ಕಲೆಗಳು, ಧಾರ್ಮಿಕ ಮೂಲವನ್ನು ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಿವೆ. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಹಿಂದೂ 


ಧರ್ಮದಲ್ಲಿಯಂತೂ, ಎಲ್ಲ ಭಾವಗಳೂ ಆಧ್ಯಾತ್ಮೀಕೃತವೂ, ಆದರ್ಶೀಕೃತವೂ ಆಗಿವೆ. 


ಹೀಗೆ ಆಧ್ಯಾತ್ಮೀಕೃತವಾಗುವ ಕಲೆಗಳು, ಕೇವಲ ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕ ಅರ್ಥವಂತಿಕೆಗಷ್ಟೇ 
ಅಲ್ಲದೆ ಆ೦ತರಂಗಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೂ ಅನಿವಾರ್ಯ ಸಾಧನಗಳಾಗಿ ಪರಿಣಾಮಿಸಿವೆ 
ಮತ್ತು ಒಂದು ರಾಷ್ಟ್ರದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಔನ್ನತ್ಯದ ದ್ಯೋತಕಗಳಾಗಿಯೂ ಉಳಿದಿವೆ. 

ಅಭಿವ್ಯಕ್ತ ಕಲಾ ರೂಪಗಳ ವ್ಯಾಪ್ತಿ, ವಿಸ್ತಾರಗಳು ವಿಶಾಲವಾದುದಾಗಿದ್ದರೂ, 
ಅಧ್ಯಯನದ ಅನುಕೂಲಕ್ಕೆ ಅವುಗಳ ಪ್ರಯೋಜನಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ ಶ್ರವ್ಯ ಮತ್ತು 
ದೃಶ್ಯ ಕಲೆಗಳ೦ದು ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ, ಗುರುತಿಸಬಹುದು. 

ಕಾವ್ಯ, ಸಂಗೀತ, ಶ್ರವ್ಯ ಕಲೆಗಳಾದರೆ ನೃತ್ಯ, ನೃತ್ಯ ನಾಟ್ಯಗಳು ದೃಶ್ಯ ಕಲೆಗಳು. 
ಆದರೆ ಇವುಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲ ನಾಟ್ಕ ರೂಪವೇ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಪೂರ್ಣವೂ, ರಮ್ಯವೂ ಆಗಿದೆ. 
ನಾಟ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟಕ, ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ಶಿಲ್ಪ ಚಿತ್ರ ಇತ್ಯಾದಿ ಹಲವಾರು ಕಲಾ 
ರೂಪಗಳನ್ನು ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸಿಕೂಂಡ ಸಂಕೀರ್ಣ ರೂಪವಾಗಿರುವುದೇ ಅಲ್ಲದೆ, 
ವಯಸ್ಸು ಬುದ್ದಿಯ ತಾರತಮ್ಯವಿಲ್ಲದೆ ಎಲ್ಲ ವರ್ಗದ ಜನರಿಗೆ ಏಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ 
ಅವರವರ ಮನೋಧರ್ಮ, ಸಂಸ್ವಾರಗಳಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ರಸಾನುಭೂತಿಯುಂಟು 


ಮಾಡುವುದರಿಂದ ಸರ್ವೋತ್ಕೃಷ್ಠ ಕಲಾ ರೂಪವೆಂಬ ಅಭಿಧಾನಕ್ಕ ಪಾತ್ರವಾಗಿದೆ. 


ಹೀಗಾಗಿ ನಾಟ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟಕ, ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ಚಿತ್ರ, ಶಿಲ್ಪಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿ 
ದೃಶ್ಯ ಮತ್ತು ಶ್ರವ್ಯಾಂಶಗಳೆರಡನ್ನೂ, ಒಳಗೊಂಡು, ಅನೇಕ ಪ್ರಭೇದಗಳಾಗಿ ಕವಲೊಡೆದು 
ಪದ್ಯ ನಾಟಕ, ಗದ್ಯ ನಾಟಕ, ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ, ಗೀತ ನಾಟಕ ಇತ್ಯಾದಿ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಾಗಿ 


ಮುಂದುವರೆದವು. 
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ಕಾಲ ಮತ್ತು ಜನಾಭಿರುಚಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ, ನಾಟ್ಯಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಮಾಧ್ಯಮ 
ಪದ್ಯವೊ, ಗದ್ಯವೊ, ನೃತ್ಯವೊ, ಗೀತವೊ ಆಗಿ ಜನಮನ್ನಣೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಲೇ 
ಬಂದಿದೆ. 


ನಾಟ್ಯ, ನಾಟಕ ಮೂಲತಃ ಪ್ರಯೋಗೋದ್ದೇಶಿತವೇ ಆದರೂ ಕೆಲವು 
ಕಾರಣಗಳಿಂದ, ಇಂದು ಅನೇಕ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ಮತ್ತು ನಾಟಕ ರಚನೆಗಳು 
ಕೇವಲ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಆಸಕ್ತಿಯ ವಸ್ತುಗಳಾಗಿಯೋ ಅಥವಾ ಮ್ಯೂಸಿಯಂ ವಸ್ತುಗಳಾಗಿಯೋ 
ಉಳಿದಿವೆ. 


ಮೊದಲಿಗೆ ನಾಟ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 'ರಂಜನೀಯಕತೆ'ಯ ಅಂಶಗಳು 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದು ಜನಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ವರ್ಗವನ್ನು ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತಾ. ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ 
ಪುರಸ್ಕಾರಗಳನ್ನು ಪಡೆದಿತ್ತು ಇಂದು ವಾಸ್ತವಿಕತೆ, "ವೈಚಾರಿಕತೆಯ. ಅಂಶಗಳ ಅಧಿಕೃದಿ೦ದ 
ಒಂದು. ವಶಿಷ್ಟ. ವರ್ಗದ "ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಸಮುದಾಯಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರವೇ ಮೀಸಲಾಗಿದೆ. 


ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ಕಾಲದಿಂದಲೂ, ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ನೃತ್ತಾದಿ 
ಅಂಶಗಳ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನು ಒತ್ತಿ ಹೇಳಲಾಗಿದ್ದರೂ, ಅದೇ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ 
ಮುಂದುವರೆದು ಅನೇಕ ಜಾನಪ ದೆ” ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪದಾಯಗಳಾದ ಕಥಕ್ಕಳಿ, 
ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಯಕ್ಷಗಾನ, ಭಾಗವತ ಮೇಳ, ಜಾತ್ರಾ, ಅಂಕಿಯಾನಾಟ, ರಾಸಲೀಲಾ 
ಮೊದಲಾದವು ಹಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯದ ಅಂಶಗಳನ್ನೇ ಆಶ್ರಯಿಸಿ ಅತ್ಯಂತ 
ಪರಿಷ್ಕೃತ, ರಮ್ಯ ನಾಟ್ಯ ರೂಪಗಳಾಗಿ ವಿಕಾಸಗೊಂಡಿದ್ದರೂ, ಇತ್ತೀಚೆಗೆ, ವಾಸ್ತವತೆಯ 
ಅತಿಯಾದ ನಿರೀಕ್ಷೆಯಿಂದ, ವಾಸ್ತವ ದೂರವೆನಿಸುವಂತೆ ಕಾಣುವ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು 
ಕಳಚಿಕೊಂಡು, ಕಲಾತ್ಮಕತೆಯನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸಿ, ನಾಟಕದ ಮೂಲಭೂತ ಪ್ರಯೋಜನವಾದ 
ರಸಾನುಭೂತಿಗೆ ತಡೆಯುಂಟಾಗಿದೆ. 


ಆದರೆ ಇಂತಹ ನಿರಾಶಾದಾಯಕ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿಯೂ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ರಮಣೀಯತೆ, 
ರಂಜಕತೆಯ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು, ಬುದ್ಧಿಗಿಂತ ಭಾವ ಸ್ಪಂದನೆಗಳಿಗೇ 
ಹೆಚ್ಚು ಅವಕಾಶವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಡುವ, ಪ್ರೇಕ್ಷಣೀಯಕ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚು 
ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ, ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವುದು ಪ್ರಶಂಸಾರ್ಹ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. 


ಈ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ತೀರಾ ಇತ್ತೀಚಿನ ನಾಟ್ಯ ರೂಪಗಳನಿಸಿದರೂ, ಇವುಗಳಿಗೆ 
ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಪ್ರೇರಣೆ ನೀಡಿರುವ, ಪ್ರಾಚೀನ ನಾಟ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು 
ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ಸಂಗೀತ ನಾಟ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳೂ ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಅಪಾರವಾಗಿವೆ. 


ನಾಟ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟಕದಲ್ಲ, ಅತಿ ಮುಖ್ಯ ಭಾಗವೆಂದರೆ ಸಂಭಾಷಣೆ. ಇದೇ 
ಇದರ ಜೀವಾಳ. ಸಂಭಾಷಣೆ ಭಾಷಾವಲಂಬಿ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಭಾಷೆ, ಪದ್ಯ 
ಗದ್ಯ ಗೀತ ಹೀಗೆ ಯಾವುದೆನ್ನುವುದನ್ನು ಕಾಲವೇ ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತದೆ. ಗದ್ಯ ಇತ್ತೀಚಿನದು. 
ಆದರೆ ಪದ್ಯವೇ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನವಾದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಮಾದ್ಯಮವಾದರೂ, ಆರಂಭದ 
ಅಂದರೆ ಭರತನ ಕಾಲದ ನಾಟಕಗಳ ಸ್ವರೂಪ ಹೇಗಿತ್ತೆನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಯಾವ ಆಧಾರಗಳೂ 
ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. 
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ಟ್ಟ | ಜಿ ಈ RM 
ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳ ವಿವರಣಯನು, ನೀಡಿದಾನಾದರೂ, ನಾಟಕಗಳು. 
ತಕವಾಗಿಯೋ, ಪದ್ಮಾತಕವಾಗಿಯೋ ಹೇಗೆ ಪ್ರಯೋಗವಾಗುತ್ತಿದ್ದವೆಂಬುದನ್ನು 


ಅಭಿನಯ: ಕಲೆಯಾದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ, ಅ೦ಗಿಕ, ವಾಚಿಕ, ಆಹಾರ್ಯ. ಸಾತಿಕ 
ಇಲ 


ಅಭಿನಯ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲವೂ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲ ನಾಟ್ಕ ರೂಪಗಳಲ್ಲಿಂ 

ಅನಿವಾರ್ಯವೇ ಆದರೂ ನೃತ್ಯ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲ ಅಂಗ ಮ ಉಪಾಂಗಗಳ 
ಚಲನೆಯನ್ಮಪೇಕ್ಷಿಸುವ ಅಂಗಿಕಾಭಿನಯವೇ ಮುಖ್ಯವಾದರೆ, ಗೀತನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ವಾಚಿಕಾಭಿನಯ ಮತ್ತು ಅವಶ್ಯಕವೆನಿಸಿದೆಡೆಯಲ್ಲಿ ಅಂಗಿಕಾಭಿನ ವ್ಯ ಮುಖ್ಯವಾಗಿವೆ. 


ಆದರ ಗೀತನಾಟಕ, ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳ ನಡುವಿನ ಅಂತರ ಅತ್ಯಲ್ಪ ಇವೆರಡರಲ್ಲಿಯೂ 
ಮುಖ್ಯವಾಗಿ, ಸಂಗೀತ ಅನಿವಾರ್ಯ. ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ನಾಟ್ಯ ಇವು ಮೂರರ ನಡುವ 
ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಸಂಬಂಧ. ಸಂಗಿ ಸದರ 'ಗೀತಂ ವಾದ್ಯಂ ಫಾ ನೃತ್ತಂ .ತ್ರಯಂ' 
ಎಂಬ ಶಾರ್ಜ ದೇವನೇ ತನ್ನ 'ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ' (ಅ-೧, ಪ-0೧೨, ಪು-೧೩ 
ಅನು: ಆರ್‌. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ)ದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಇವ ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಮುಖ್ಯವಾದರೂ, ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ [ವೇ ಪಧಾನವಾದರೆ. ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಅಭಿನಯ ಮುಖ್ಯ ಮತ್ತು ಇವುಗಳಲ್ಲಿನ ಹ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಪಾತ್ರಗಳಿಗೇ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದು. 
ನೃತ್ಯ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಟುವಾಂಗ ಇಲ್ಲವೆ ನಿರೂಪಕ, ಭಾಗವತ, ಹಾಡಿನ ಭಾಗದ 
ಜವಾಬ್ದಾರಿ ವಹಿಸುವುದರಿಂದ, ಪಾತ್ರಗಳಿಗೆ, ಹಾಡುವ ಶ್ರಮವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಈ ಅಲ್ಲ 
ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ, ಪರಸರ ಒಂದರಿಂದ ಒಂದು ರೂಪಾಂತರ ಹೊಂದಲು 
ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. | 


ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ, ನಾಟಕಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮಾಧ್ಯಮ ಪದ್ಯವಾಗಲೀ, ಗದ್ಯವಾಗಲೀ 
ಪದ್ಯ -ಗದ್ಯ ಮಿಶ್ರವಾಗಲೀ, ಪ್ರಯೋಗ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕೆಲವು. ವಿಶೇಷ 
ಪಜ ಟಟ ಮತ್ತು ಪ್ರಯೋಜನಗಳಿಗಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಲೇ ಬಂದಿದ್ದೇವೆ. ಭರತನೂ 
ಕೂಡಾ, ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀ ತದ ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನೂ, "ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ಕುರಿತು 
ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಆದರೆ ಗೀತ, ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನಾಗಿ ಉಳ್ಳ 
ಅಥವಾ ಗದ್ಯ ಸಂಭಾಷಣೆಗೆ ಬದಲಾಗಿ. ne ಸಂಭಾಷಣೆಯುಳ್ಳ ನೀತನು ಟಕ ಜತೆ 
ಮತ್ತು ಪ್ರಯೋಗ ತೀರಾ ಇತ್ತೀಚಿನವು. ರಚನೆಯ ಶೈಲಿ, ಸಂವಿಧಾನಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಇವು ಶಿಷ್ಟ ನಾಟಕಗಳ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರುವುದಾದರೂ ಇವುಗಳಿಗೆ ಪ್ರೇರಣೆಯನ್ನು 
ಒದಗಿಸಿರಬಹುದಾದ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಪೂರ್ವ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳೂ ಇದ್ದಿರಬಹುದು. 


ಐ 


ಸಂಸ ಸ್ಮೃತ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಇತಿಹಾಸ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನವಾಗಿದ್ದು, ಕಾಳಿದಾಸ, 
ಭವಭೂತಿ, ಭಟ್ಟನಾರಾಯಣ, ಭಾಸ ಮತ್ತು Bieri ಪೂರ್ವದ ಆನೇಕ ಪ್ರಮುಖ ' 
ನಾಟಕಾರರ ಉದಯಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಪ್ರಾಚೀನವಾದ ಈ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ 
ಸಂಪ್ರದಾಯ MOR, ರಂಗ. ಸಂಪ್ರದಾಯ ಶಾಸ್ತಬದ್ಧ ಮಾರ್ಗ ಕೈಲಿಯದಾಗಿದ್ದು. 


ಕೇವಲ ಸಮಾಜದ ಕೆಲವು ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತರ, ಶ್ರೀಮರಿತರ' ಎದ್ವಜ್ವನರ 6555 
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ಮಾತ್ರ ಮೀಸಲಾಗಿದ್ದುದರಿಂ 
ಜನಸಮುದಾಯಕ್ಕೆಂದು: ದೇಸೀ 
ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳೂ ಬೆಳ 


ದಕ್ಕೆ ಸಮಾಂತರದಲ್ಲಿಯೇ ಸಾಮಾನ್ಯ 
ಲಿಯಲ್ಲಿ 'ಜಾನಪದ'ವೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಅನೇಕ 


ರ್ಕ 


ಕೊಂಡು ಬಂದಿರುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆ. 


] ಸಂಸ್ಕೃತದ ಉಪರೂಪಕಗಳು, ಇವುಗಳಿಂದಲೇ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿರಬಹುದಾದ ಸಂಗೀತ 
ನೃತ್ಯಾದಿಗಳ ಆಧಿಕ್ಕದಿ೦ದ ಕೂಡಿದ. ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ವೈಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ, ಕಥಕ್ಕಳಿ, 
ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಭಾಗವತ ಮೇಳ, ಯಕ್ಷಗಾನ, ಜಾತ್ರಾ, ಅಂಕಿಯಾ ನಾಟ, ರಾಸಲೀಲಾ- 
ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು, ಬೆಳೆದು ಬಂದ 
ರೀತಿಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ, ಮೇಲಿನ ಊಹೆಗೆ ಸಮರ್ಥನೆ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. 

ಮೂಲತಃ ಇವೆಲ್ಲವೂ ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚರಣೆಗಳ ಅಂಗವಾಗಿಯೇ 
ಪ್ರಾರಂಭವಾದವುಗಳಾದರೂ, ಹಬ್ಬ ಹರಿದಿನ, ಜಾತ್ರೆ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಇವುಗಳ 
ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದರೂ, ಸಂವಹನದ ಅಂಶವನ್ನು ಮರೆಯದೆ, ಹೆಚ್ಚು 
ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿಸುವುದರ ಕಡೆಗೂ ಗಮನ ಹರಿಸಿದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಕೆಲವಂತೂ 
ಅದ್ಭುತವಾದ ರಂಗಪ್ರಯೋಗ ಕಲೆಗಳಾಗಿವೆ; ನಾಟ್ಯ ರೂಪಗಳಾಗಿವೆ. ತಮಿಳುನಾಡಿನ 
`ಕೂತ್ತು' (ತೆರುಕ್ಕೂತ್ತು) ಕೇರಳದ 'ಆಟ್ಟಂ'ಗಳು (ಕೃಷ್ಣಾಟ್ಟಂ, ರಾಮನಾಟ್ಟಂ, ಮೋಹೀನೀ 
ಆಟ್ಟಂ) ಆಂಧ್ರದ ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಕರ್ನಾಟಕದ 'ಯಕ್ಷಗಾನ', ಉತ್ತರ ಭಾರತದ 'ಒಡಿಸ್ಸಿ' 
ಅಂಕಿನಾಟ' ಜಾತ್ರಾ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಲ್ಲದೆ ಕೇವಲ ಗೀತಾಭಿನಯ ಮಾದ್ಯಮದ ಸಂಗೀತ 
ನಾಟಕ, ಹರಿಕಥೆ ಗೀತನಾಟಕ ರೂಪಗಳೂ ಮೈ ತಾಳಿವೆ. | 


ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿದ ಈ ಎಲ್ಲ ನಾಟ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ವಸ್ತು. 
ಭಾಷೆ, ಶೈಲಿ, ಸಂವಿಧಾನ ಎಲ್ಲವೂ ಇಂದು ಕಾಣುತ್ತಿರುವ ಗದ್ಯ ನಾಟಕಗಳಿಗಿಂತ 
ಭಿನ್ನವಾಗಿ, ಅವಾಸ್ತವಿಕ ಮತ್ತು ಅಲೌಕಿಕವೂ ಆಗಿರುವುದರಿಂದ, ಬೌದ್ಧಿಕತೆ, 


ವೈಚಾರಿಕತೆಯನ್ನರಸುವ ಕಲಾವಿದರ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಉಪೇಕ್ಷೆಗೆ ಗುರಿಯಾಗಿದೆ. 


ಆದ್ದರಿಂದಲೇ, ಇಂದು ಇವುಗಳು ಕೇವಲ ಕೆಲವರ ಪ್ರಯೋಗ ವೈವಿಧ್ಯದ 
ತಣಿವಿಗೆ ಮಾತ್ರವೇ ಉಳಿದ ಮಾದರಿಗಳಾಗಿವೆ. 


ಹಿಂದಿನವರೆಗೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ, ಸಂಗೀತವನ್ನು ಎಲ್ಲಿ, ಹೇಗೆ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿ, 
ಪರಿಣಾಮಕತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಬೇಕೆಂಬುದು ಒಂದು ಸಮಸ್ಯೆಯಾಗಿತ್ತು. ಸಂಗೀತವಿಲ್ಲದೆ 
ನಾಟಕದ ಕಲ್ಪನೆಯೂ ಅವರಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ, ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಾಂಶದ 
ಬಗ್ಗೆ ಚಿಂತಿಸಿ, ಹಲವು ನಾಟ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಿಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿದರು. ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ, 
ಏಳೆಂಟು ಶತಮಾನಗಳಿಂದೀಚೆಗೆ ಮೈ ತಾಳಿದ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ, ಗೀತನಾಟಕಗಳು 
ಇವತ್ತಿನ ಶಿಷ್ಟ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಅಥವಾ ಅಪೆರಾಗಳ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಕಾರಣವಾದವು. 


ಗೀತ ಗೋವಿಂದದಿಂದ ಆರಂಭವಾದ ಗೀತನಾಟಕ ಪರಂಪರೆ ಅನೇಕ 
ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿ ನಾಟಕಮ್‌*, ಚರಿತ್ರಮ್‌*, ಕೀರ್ತನಮ್‌* ಪ್ರಬಂಧಮ್‌ 
7 ಎಂಬ ಹೆಸರುಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ನಾಟಕ ರಚನೆಗಳಿಗೆ ಪ್ರೇರಣೆ ನೀಡಿತು. "ಗೀತ 
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ಗೋವಿಂದ' ಬೆನ್ನಿಗೆ, ಅದೇ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ ಗೀತಕಾವ್ಯ ಪರಂಪರೆ 
ಬೆಳೆಯಿತು. ಗೀತ ಗೌರೀಪತಿ, ಗೀತ ಗೌರೀವರ, ಗೀತ ಗಂಗಾಧರ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು 
ಕೃಷ್ಣದತ್ತ, ತಿರುಮಲ, ಕಲ್ಯಾಣ ಮುಂತಾದವರು ರಚಿಸಿ ಪ್ರಮುಖರಾದರು. 


ಇವರಲ್ಲದೆ, ತೀರ್ಥನಾರಾಯಣ. ತ್ಯಾಗರಾಜ, ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ “ಭಾರತಿ' 
ಮೊದಲಾದವರು ಗೀತನಾಟಕ, ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ, ಇಂದಿನ ಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಹಿನ್ನಲೆ ಒದಗಿಸಿದರು. ಇವರು ರಚಿಸಿದ, ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ ತರಂಗಿಣಿ, 
ನೌಕಾಚರಿತ್ರಮ್‌, ಪ್ರಹ್ಲಾದ ಭಕ್ತಿ ವಿಜಯಮ್‌, ವ "ಚರಿತ್ರಮ್‌ ಇತ್ಯಾದಿ 
ಕೃತಿಗಳು, ಗೇಯ ಯೋಗ್ಯವಾದ ಛಂದೋ ರೂಪ ಗಳನ್ನೂ, ಸಂಗೀತ ಕೃತಿಗಳನ್ನೂ 
ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಬ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಹೊಸ ಜು ಛಂದೋಲಯಗಳನ್ನು, 
ಬಳಸಿಕೊಂಡು, ಭಾವಗೀತಾತ್ಮಕ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡು, ಅವುಗಳಿಗಿಂತ 
ಸಂವಿಧಾನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಭಿನ್ನವಾಗಿದೆ. 


ಒಂದೆಡೆ ನಯನ ಮನೋಹರವಾದ ವೇಷಭೂಷಣ, ಮೋಹಕವಾದ 
ಅಂಗಾಭಿನಯ, ಪದಗತಿಗಳಾದರೆ, ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ಅದ್ಭುತ ರಮ್ಯ, ಅಲೌಕಿಕವಾದ 
ಭ್ರಾಮಕ ಜಗತ್ತನ್ನು, ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ಕಥಾ ಸಂದರ್ಭಗಳು, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನುಳ್ಳ ನೃತ್ಯ 
ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು, ತಮ್ಮ ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರಿಗೆ, ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಗೆ 
ಪ್ರೇರಣೆ ನೀಡಿದವು. ಇವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ, ಒಂದೊಂದು ಬಗೆಯ ಭಾವಕ್ಕೆ, ವಿಚಾರಕ್ಕೆ, 
ಒಂದೊಂದು ಕಲಾ ಮಾಧ್ಯಮ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಒಪ್ಪುತ್ತದೆಯಾದ್ದರಿಂದ, ಭಾವನಾ 
ಪ್ರಧಾನವಾದ ಕಥಾವಸ್ತುವಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಹೊಂದಿ ಬರುವ ಗೀತ 
ಮಾಧ್ಯಮಗಳನ್ನುಳ್ಳ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ತಮ್ಮ ಭಾವಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿ 
ಬಳಸಿಕೊಂಡರು. 


ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಕಾವ್ಯ, ಸಂಗೀತ ಮಾಧ್ಯ ಮಗಳೆರಡೂ, ಗೀತ ನಾಟಕದ 
ಮೂಲೋದ್ದೇಶವಾದ ಭಾವಜಗತ್ತಿನ. ಸೃಷ್ಟಿಗೆ, ಅಲೌಕಿಕ ಪರಿಸರದ ನಿರ್ಮಾ ಣಕ್ಕೆ, 
ಹೃದಯ ಸಂಸ್ಕರಣಕ್ಕೆ ಮತ್ತಷ್ಟು ಅಪ್ಯಾಯಮಾನವಾದ ಅಂಶಗಳೂ, ಪೂರಕ ತತ್ತಗಳೂ 
ಆಗಿರುವುದರಿ೦ದ, ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರದ ಕಲಾ ಮೌಲ್ಯದ ವೃದ್ಧಿಗೆ ಸಹಾಯಕವಾಗಿದೆ. 


ಉಳಿದ ಗದ್ಯ ನಾಟಕಗಳಿಗಿ೦ತ, ಇವುಗಳ ಅಂತಃಶಕ್ತಿ ಕಲಾಸತ್ವಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದರೂ, 
ಉಪೇಕ್ಷೆಗೆ, ಇಂದು ಗುರಿಯಾಗಿರುವುದು ವಿಷಾದನೀಯ. ಇವುಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ 
ಒಡ್ಡುವ ಸಹೃದಯ ಕಲಾವಿದರಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಇವುಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಆಳವಾದ 
ಅಧ್ಯಯನದ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿದೆ. 


“ಗೀತ ಗೋವಿಂದ'ವನ್ನೇ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಭಾರತೀಯ ಗೀತನಾಟಕವೆಂದು 
ಭಾವಿಸುವುದಾದರೆ, ನಮ್ಮ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಪ್ರೇರಣೆ ನೀಡಿದವುಗಳಂದು ಭಾವಿಸಿರುವ 
ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆಡಾಗಳು, ತೀರಾ ಇತ್ತೀಚಿನವು. ಆದರೂ ಖಾಸಗಿ ಮನರಂಜನೆಗೆಂದು 
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ಆರಂಭವಾದ, ಪಾಶ್ಚಾತ್ಮ ಅಪರಾಗಳಿಗೆ ದೊರೆತ, ದೊರೆಯುತ್ತಿರುವ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ, 
ಅವುಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಮೊದಲಾದವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವಾಗದಿರದು. ಒಂದೊಂದು 
ಅಪರಾ, ಸಾವಿರಾರು ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಕಂಡಿವೆ ಎನ್ನುವುದು ಅತಿಶಯೋಕ್ತಿ ಎನಿಸಿದರೂ 
ವಾಸ್ತವ ಸತ್ಯ. ಹೀಗಿರುವಾಗ ನಮ್ಮ ಅಪೆರಾಗಳು ಅಥವಾ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 
ಬೆಳೆಯದಿರಲು, ನಿರ್ಲಕ್ಷ್ಯಕ್ಕೆ ಈಡಾಗಲು ಕಾರಣವೇನೆಂಬುದನ್ನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸುವುದು 


ಮೊದಲ ಕರ್ತವ್ಯವಾಗಿದೆ. 


ಹೀಗೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಬಹಳ ಹಿಂದಿನಿಂದಲೂ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಸಂಗೀತ, 
ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮದ ಅನೇಕ ನಾಟ್ಯ ರೂಪಗಳು ಇದ್ದುವಲ್ಲದೆ ಈ ಎಲ್ಲವುಗಳನ್ನು 
“ಅಪೆರಾ' ಎಂಬ ಸಂಬೋಧನೆಗೆ, ಮೊಟ್ಟಮೊದಲು ಒಳಪಡಿಸಿದವರೆಂದರೆ ಪಿ. 
ಸಾಂಬಮೂರ್ತಿಗಳು. 


ಮೊದಮೊದಲಿಗೆ ರಚಿತವಾದ ಭಾರತೀಯ ಅಪೆರಾಗಳೆಲ್ಲವೂ ಭಕ್ತಿ ಪರವಾದ, 
ಧಾರ್ಮಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯುಳ್ಳ, ಪುರಾಣ, ಕಾವ್ಯಗಳಿಂದಾಯ್ದ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಿದ್ದರೂ, 
ಇಂದು ರಚಿತವಾಗುತ್ತಿರುವ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲ, ಸಾಮಾಜಿಕ, ಕಾಲನಿಕ, ರಾಜಕೀಯ 
ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ಸಮಸ್ಕಾಪರವಾದ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದ್ದರೂ, ಅವು 
“ಭಾವ ಪ್ರಧಾನತೆ'ಯ ಅಂಶವನ್ನು ಕಾಯ್ದಿರಿಸಿದೆ. ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ವೈಚಾರಿಕವಾಗಿ ಕಂಡರೂ, 
 ಭಾವನಾತ್ಮಕತೆಯ ಮೂಲಕವೆ ವೈಚಾರಿಕ ಚಿಂತನೆಯ ನೆಲೆಯನ್ನು ತಲುಪಿವೆ. 
ಹೀಗಾಗಿ, ಹಿ೦ದಿನ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿದಾಗ ಇಂದಿನ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, 
ವಸ್ತು, ತಂತ್ರ ಶೈಲಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಸಾಕಷ್ಟು ವೈವಿಧ್ಯವನ್ನೂ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನೂ 
ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ; | 


ಇಷ್ಟೊಂದು ವಿಕಸಿತವಾದ, ಭಾವಮೌಲ್ಯ ಕಲಾ ಮೌಲ್ಯಗಳೆರಡನ್ನೂ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿ 
ರೂಢಿಸಿಕೊಂಡ ಈ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ವರ್ತಮಾನ ಸ್ಥಿತಿ ಶೋಚನೀಯವಾಗಿದೆ. 
ಇವುಗಳ ಅ೦ತಸ್ಪತ್ತ, ಸಾಮರ್ಥ್ಯಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ 
ಪುನರುಜ್ಜೀವನಗೊಳಿಸದ ಹೊರತು, ಇಂದು ಕಾಣುತ್ತಿರುವಂತೆ ಶ್ರಾವ್ಯ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿಯೋ ' 
ಇಲ್ಲವೆ ಪಳೆಯುಳಿಕೆಗಳಾಗಿಯೋ ಉಳಿಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 


ಮೇಲಿನ ಈ ವಿವರಣೆಗಳೆಲ್ಲವೂ ಕನ್ನಡದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗೂ 
ಅನ್ವಯಿಸುವಂತಹುದೇ ಆದ್ದರಿಂದ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಮತ್ತೆ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಮಾಡುವ 
ಅಗತ್ಯವಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. ಇತ್ತೀಚಿಗೆ ಕನ್ನಡ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಹೆಚ್ಚುತ್ತಿರುವ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳನ್ನು 
ನೋಡಿದಾಗ ಸಂತೋಷ ಎನಿಸುವುದಾದರೂ, ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆಂದೆ ರಚಿತವಾದ 
ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಕಡೆಗೆ ರಂಗ ಕಲಾವಿದರ ದೃಷ್ಟಿ ಹರಿಯದಿರುವುದು ವಿಷಾದವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ, ಡಾ. ಕಾರಂತರಂತಹ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 
ಕೂಡಾ ಇಂತಹದೇ ನಿರ್ಲಕ್ಷಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಿರುವುದು, ನಮ್ಮ ಕಲಾ ಸಹೃದಯತೆಯ 
ಕೊರತೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. ಅಪರೂಪಕ್ಕೆ ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಪ್ರಸಾರವನ್ನು 
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ಬಿಟ್ಟರೆ, ಇವುಗಳಿಗೆ ಒಮ್ಮೆಯಾದರೂ ಪ್ರಯೋಗಾವಕಾಶವು ದೊರೆಯದಿರುವುದಕ್ಕೆ 
ಕಾರಣಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 


ಪ್ರಸ್ತುತ ಪ್ರಬಂಧದಲ್ಲಿ ಈ ಬಗೆಯ ಉಪೇಕ್ಷೆಗೆ ಗುರಿಯಾಗಲು ಕಾರಣಗಳನು 
ತಿಳಿಯುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಅವುಗಳಿಗೆ 
ದೊರೆತ ಪ್ರೇರಣೆ, ನಳ ಓನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸುವುದಾಗಿದೆ. 


ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ, ಗಈತ ನಾಟಕಗಳ ನಡುವೆ ಇರುವ ಗೊಂದಲ 
ಮತ್ತು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ "ಅಪೆರಾ'ಗಳನ್ನೆ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಮೂಲವೆನ್ನುವ ತಪ್ಪು ಕಲ್ಪನೆ 
ಇವುಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟ ವಿವರಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸುವುದೂ, ಈ ಪ್ರಬಂಧದ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದ "ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಅಧ್ಯಯನ'ಕ್ಕೆ ಪೂರ್ವಭಾವಿಯಾಗಿ ಮತ್ತು 
ಹೂರಕವಾಗಿ ಸ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ - ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತಗಳ ಸಂಬಂಧ ಉಪರೂಪಕಗಳು 
ಇವುಗಳಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತವಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡ 'ದೇಶೀಯವಾದ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ 
ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು - ಅವುಗಳ ಸ್ಥೂಲಪರಿಚಯ - ಇವುಗಳಲ್ಲಿರುವ ಗೀತನಾಟ್ಯಾಂಶ 
ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು ಅವುಗಳ ಸ್ವರೂಪ, ಇತಿಹಾಸ ಇತ್ಯಾದಿ ವಿಷಯಗಳಿಗೆ 
ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಸ್ಥೂಲ ಪರಿಚಯವನ್ನು ನೀಡುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. 


ಪ್ರಸ್ತುತ, ಈ ಸಂಶೋಧನಾ ಪ್ರಬಂಧಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಸಾಮಗ್ರಿಯನ್ನು 


ಮೂಲಕೃತಿಗಳಿ೦ದಲೂ, ವಿಮರ್ಶಾ ಗ್ರಂಥಗಳಿಂದಲೂ, ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರ, ಗೀತ 
ನಾಟಕಕಾರರ ಜೊತೆಗೆ ನಡೆಸಿದ ಚರ್ಚೆಯಿಂದಲೂ ಸಂಗ್ರಹಿಸಲಾಗಿದೆ. 
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Ibid 

ಅರುಣಾಚಲ ಕವಿರಾಯರ್‌ - ರಾಮಾನಾಟಕಮ್‌ 

ತ್ಯಾಗರಾಜ - ನೌಕಾ ಚರಿತ್ರಮ್‌, ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ಭಾರತಿ - ನಂದನಾರ್‌ ಚರಿತ್ರಮ್‌ 
(೧) ಅರುಣಾಚಲ ಕವಿರಾಯರ್‌-ರಾಮನಾಟಕ ಕೀರ್ತನೈ 


ಜು ಹ ಹ ಅಕ್ಚುಿ 


(2 ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ಭಾರತಿ-ನಂದನಾರ್‌ ಚರಿತ್ರ ಕೀರ್ತನೈ 
ಫೂ ಶಾಹಜಿ ಮಹಾರಾಜ್‌-ಪಲ್ಲಕಿ ಸೇವಾ ಪ್ರಬಂಧಮ್‌ 


ಒಂದು 


ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರವೇಶ 
ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಮತ್ತು ನಾಟಕದಲ್ಲ ಸಂಗೀತ 
ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕದ ಹುಟ್ಟು 


ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಗುರುತಿಸಬೇಕಾದರೆ ವೇದಗಳ ಕಾಲಕ್ಕೇ 
ಹೋಗಬೇಕು. ಎಲ್ಲಾ ವಾಜ್ಮಯದ ಮೂಲವನ್ನು ವೇದಗಳಲ್ಲಿ ಅರಸುವಂತೆ ಭಾರತೀಯ 
ನಾಟಕ ಕಲೆಯ ಅಸ್ತಿತ್ವದ ಕುರುಹುಗಳಿಗಾಗಿ ವೇದಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಹುಡುಕುವ ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನು 
ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ಕ್ರಿಶ. ೧ ಅಥವಾ ೨ನೇ ಶತಮಾನಕ್ಕಿಂತ ಹಿಂದಿನದಿರಲಾರದೆಂಬ ನಿರ್ಧಾರಕ್ಕೆ 
ಬಂದಿರುವ 'ನಾಟ್ಯ' ಕಲೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರವೊ೦ದೇ, ದೊರೆತಿರುವ ಪ್ರಮಾಣ 
ಗ್ರಂಥವಾಗಿದೆ. ಇದಕ್ಕೂ ಮುಂಚೆ “ನಾಟಕ'ದ ಅಸ್ತಿತ್ವವಿತ್ತೆ ವುದಕ್ಕೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ದಾಖಲೆಗಳಾವ್ರವೂ 
ಇಲ್ಲದೆ ಕೇವಲ ಅಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ ಕೆಲವು ಪ್ರಸ್ತಾಪಗಳಿಂದ "ನಾಟಕ'ದ ಅಸ್ತಿತ್ತವನ್ನು 
ಗುರುತಿಸಲಾಗಿದೆ. ಕಾಲದ ಎಲ್ಲಿಗೆ ಎಟುಕದ ಅತ್ವಂತ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಾಹಿತ್ಯ ರೂಪಗಳಾದ ವೇದಗಳಲ್ಲಿ 
“ನಾಟಕ' ಮೂಲವನ್ನು ಹುಡುಕುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದ ವಿದ್ವಾಂಸರು” ಯಗ್ವೇದದಲ್ಲಿ 
ಕಂಡುಬರುವ ಯಮ-ಯಮಿ, (ಸಂವಾದ ಗೀತೆ) ಇಂದ-ಇಂದ್ರಾಣಿ, ಪುರೂರವ-ಊರ್ವಶಿ- 
ಇವರ ಸಂವಾದ ಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಮ್ಯಾಕ್ಸ್‌ಮುಲಾ್ಲರ್‌* ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಹೆಜ್ಜೆ 
ಮುಂದುವರೆದು, ಈ ಸಂವಾದ ಗೀತೆಗಳು ಕೇವಲ ಹಾಡಲ್ಲಡುತ್ತಿದ್ದುದಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಇಂದ್ರ 
ಮತ್ತು ಮರುತರನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವಂತೆ ಎರಡು ಗುಂಪುಗಳಾಗಿ ಅಭಿನಯಸಲ್ಪಡುತ್ತಲೂ 
ಇದ್ದಿರಬೇಕೆನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರೊ. ಲೆವಿ ಯವರ ಅನುಮೋದನೆಯೂ ಇದೆ. ಹೆರ್ಟೆಲ್‌ರೂ 
ತಮ್ಮ ಸಿದ್ಧಾಂತವನ್ನು ಇದೇ ಊಹೆಯ ಮೇಲೆ ರೂಪಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಲ್ಲಿಯೂ 
ಈ ಸ್ತೋತ್ರ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಒಬ್ಬರಿಗೇ ಹಾಡುವುದು ಕಷ್ಟವೆನಿಸಿ ಇಬ್ಬರು ಅಥವಾ ಮೂವರು 
ಹಾಡುತ್ತಾ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳನ್ನು (ದೇವತೆ) ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುತ್ತಿದ್ದರಿಬೇಕು. 


ಎದಿ 


ಅಥರ್ವ ವೇದದಲ್ಲಿಯೂ ಇಂತಹ ಮಾದರಿಯ ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತೆ ಅಪರೂಪವಾಗಿ 
ಕಂಡು ಬಂದಿದೆ ಎಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಡಲಾಗಿದೆ. ಇದರಿಂದ ವೇದ ಕಾಲಕ್ಕಾಗಲೇ 
'ನಾಟ್ಯಾಂಶ'ವನ್ನುಳ್ಳ ಕಲೆ ಇದ್ದಿರಬೇಕು - ಎನ್ನುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 
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ಪ್ರೊ| ಕೀತ್‌" ಅಂತೂ ಸಂವಾದ ಗೀತೆಗಳ ಜೊತೆಗೆ ವೈದಿಕ ವಿಧಿಗಳಲ್ಲಿಯೂ 


'ನಾಟ್ಯ' ಮೂಲವಿದೆಯೆನ್ನು ತ್ತಾರೆ. ಸ್ತೋತ್ರ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಕೇ ಫಟ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದುದೇ 
ಅಲ್ಲದೆ ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಧಾರ್ಮಿಕ ವಿಧಿಗಳು ಒಳಗೊಂಡಿದ್ದವು. ಇ ಇಂತಹ ಧಾರ್ಮಿಕ 
ನರೆ. 


ವಿಧಿಗಳ ಆಚರಣಯ ವಿಧಾನ ನಾಟಕವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುತ್ತದೆ ಎ ನ್ನುತ್ತಾ 


ಮಹಾವ್ರತದಲ್ಲಿ* 'ನಾಟ್ಯ' ಮೂಲವಾದ ಅನೇಕ ಮುಖ್ಯ ಅಂಶಗಳು 
ದೊರೆಯುತ್ತವೆಯಲ್ಲದೆ, 'ಮಹಾವ್ರತ' ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಹಣ್ಣು ಮಕ್ಕಳು ಬೆಂಕಿಯ 
ಸುತ್ತ, ಮಳೆಗಾಗಿ ಪ್ರಾರ್ಥಿಸುತ್ತ ಕುಣಿಯುತ್ತಾರೆ. ಮದುವೆಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿಯೂ 
ಇದೇ ರೀತಿ, ಮುತ್ತೈದೆಯರು, ಚಿರದಾಂಪತ್ಯವನ್ನು ಹಾರೈಸುತ್ತಾ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ವೇದಗಳಲ್ಲಿ 'ನಾಟಕ ಮೂಲವನ್ನು ಹುಡುಕುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ, 
ಕೆಲವು ಉದಾಹರಣೆಗಳಿ೦ದ, ನಾಟಕ ರೂಪವು ಇದ್ದಿರಬಹುದೆಂದೆನಿಸಿದರೂ, ನಾಟಕದ 
ಕಥೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಬೇಕಾದ ಉಳಿದ ನಾಟ್ಕಾಂಶಗಳ ಸೂಚನೆಯೂ 
ಇಲ್ಲದಿರುವುದರಿ೦ದ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ 'ನಾಟಕ' ರೂಪವು ವೇದಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬಂದಿದೆ 
ಎ೦ದು ನಂಬುವುದು ಮಾತ್ರ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. 


ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಾದ ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತದಲ್ಲಿ `ನಾಟಕ'ಕ್ಕೆ 
ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಸ್ಪಷ್ಟ ವಿವರಣ ಇಲ್ಲವಾದರೂ, ಮಹಾಭಾರತದಲ್ಲಿ ಉಕ್ತವಾಗುವ 
'ನಟ' ಶಬ್ಧಕ್ಕೆ ಮೂಕಾಭಿನೇತೃವೆಂಬ ಅರ್ಥವೇ ಇರಬೇಕೆಂದು ಪ್ರೊ. ಕೀತ್‌ರು" 


ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಈ 'ಶಬ್ಬಕ್ಕೆ' ಇಂದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಅರ್ಥವೇ ಇದ್ದ ಪಕ್ಷದಲ್ಲಿ 
'ನಾಟಕ'ವು ಇದ್ದಿರಬೇಕೆ೦ಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಆದರೆ ಅದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಈಚಿನದಾಗಿರಬಹುದಾದ `ಹರಿವಂಶ'ದಲ್ಲಿ್‌ "ರಾಮಾಯಣ' 
ಕಾವ್ಯ ಕಥೆಯನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ನಾಟಕವಾಡಿದ ನಟರ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. 'ಹರಿವಂಶ' ೩- 
೪ನೇ ಶತಮಾನಕ್ಕಿಂತ ಮುಂಚಿನದು ಇರಲಿಕ್ಕಿಲ್ಲವೆಂಬ ಅನುಮಾನವಿರುವುದರಿ೦ದ, 
ಅಷ್ಟು ಹೊತ್ತಿಗೆ 'ನಾಟಕ' ರೂಪವು ಇದ್ದಿರುವ ಸಂಭವ ಹೆಚ್ಚಾಗಿಯೇ ಇದೆ. 


ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತಗಳು, ನಾಟಕವಿದ್ದುದರ ಬಗ್ಗೆ ಯಾವ ಸ್ಪಷ್ಟ 
ಸೂಚನೆಯನ್ನು ಕೊಡುವುದರಲ್ಲಿ ಸೋತರೂ "ಅವುಗಳ ವಾಚನ' ನಾಟಕಕ್ಕೆ ದಾರಿ 
ಮಾಡಿರುವುದರಲ್ಲಿ ಯಾವ ಸಂದೇಹವೂ ಇಲ್ಲವೆ೦ಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಉಳ್ಳವರಿದ್ದಾರೆ. 
ಇದನ್ನೇ ಕೀತ್‌್‌ ರು "ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಿಗೆ ನಾಟಕದ ಪರಿಚಯವಿಲ್ಲವೆನಿಸಿದರೂ, 
ಅವುಗಳ ವಾಚನ ನಾಟಕದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಮೇಲೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಭಾವವನ್ನು 
ಬೀರಿರಬೇಕೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಆಧಾರಗಳು ದೊರೆಯುತ್ತವೆ” ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. 


ಕಾವ್ಯವಾಚನ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಪ್ರದಾಯ. ಕಾವ್ಯವಾಚನ ಪುಣ್ಯದ ಕೆಲಸ, 
ಧಾರ್ಮಿಕ ವಿಧಿ ಎನ್ನುವ ಭಾವನೆಯಿದ್ದು ಇದಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪುರಸ್ಕಾರ ಬಹು ಕಾಲದ 
ಹಿ೦ದಿನಿಂದಲ್ಯೂ ದೊರೆತಿದೆ. ಹಬ್ಬ, ಹರಿದಿನ. ಟಕ ಉತ್ತವ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲವೆ 
ಸಾಧಾರಣ ದಿನಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಶ್ರೀಮಂತರ, ಸಾರ್ವಜನಿಕರ ಪೋತ್ಸಾಹದಿಂದ ಕಾವ್ಯವಾಚನ 


ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಮತ್ತು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ / 11 
ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದುದು. ತಿಳಿದು ಬಂದ ವಿಷಯವೇ ಆಗಿದೆ. “ಹೀಗೆ 
ಕಾವ್ಯವಾಚನವೇ ಜೀವನ ವೃತ್ತಿಯನ್ನಾಗಿ ಉಳ್ಳ ಕಥಕರು, ಚಾರಣರು, ಸೂತರು 
ಬಹಳ ಹಿಂದಿನಿಂದಲೂ ಇದ್ದ ಜನವರ್ಗವಾಗಿದೆ.''* ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳ ವಾಚನ ಪುಣ್ಯ 
ಕನ ಭು ಭಾವನೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಜ್ಞಾನಕೋಶದಂತಿದ್ದು ಜೆ ಜ್ಞಾನದಾಹವನ್ನೂ 

ಸುತ್ತಿದ್ದ ಕಾರಣ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಚಾರವನ್ನು ಪಡೆದಿತ್ತು. je ರೀತಿಯ ವಾಚನ ಕಲೆ 
ಕನಿ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಇದೆ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಲವ-ಕುಶರು, ರಾಮನ ಮುಂದೆ 
ಸತಿತೊಂನ ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಹಾಡಿದರೆಂದು ಆ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. 
ವಾಚನಕಾರರಾದ `ಕಥಕರು' ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎರಡು ಗುಂಪುಗಳಾಗಿ ವಿಂಗಡಣೆಗೊಂಡು, 
ಕೇವಲ ವಾಚಿಸಿದ ಕಾವ್ಯ ಭಾಗವನ್ನು ಜನರಿಗೆ ಅರ್ಥೈಸುವ ಕೆಲಸವನ್ನು ಮಾಡುವವರು 
“ಧಾರಕರು' ಎಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದರು."” ಈ ಕಥಕರು ಕೆಲವು ಸಲ ವಾಚನದ 
ಜೊತೆಗೆ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ಕಾವ್ಯದ ಪಾತ್ರಗಳ ಮನಸಿನ 'ರಸ ಭಾವಗಳ'ನ್ನು. 
ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಲು 'ಅಭಿನಯ'ವನ್ನೂ ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದರೆ೦ದೂ 
ಹೇಳಲಾಗಿದೆ. ಪ್ರೊ| ಕೀತ್‌””ರು ಇಂತಹ ಕಡೆಯಲ್ಲಿ 'ನಾಟ್ಯ'ದ ಮೂಲವಿರುವ 
ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. ಅವರು ತಮ್ಮ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಈ ರೀತಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. 


`ಈ ವಾಚನ ಕಲೆಯಲ್ಲಿ 'ನಾಟ್ಯಾಂಶ'ಗಳೆಲ್ಲವೂ ಇದ್ದು ಸಂಭಾಷಣೆಯು ಮಾತ್ರ 
ಇದರೊಂದಿಗೆ ಜೋಡಣೆಯಾಗುವುದರಿಂದ 'ನಾಟ್ಕ'ದ ಮೂಲ ರೂಪ ಸಿದ್ಧವಾಗುತ್ತದೆ'' 
ಎನ್ನುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಾರೆ.  ಸ್ವಲ್ಲಮಟ್ಟಿಗೆ ಈ ಅಭಿಪ್ರಾಯ 
ಅನುಮೋದನೀಯವಾಗಿದೆ. ಗ್ರೀಕ್‌ ನಾಟಕದ ಮೂಲವನ್ನು ಗುರುತಿಸುವಾಗ, ಇದೇ 
ರೀತಿಯ ವಾಚನವೇ ಗ್ರೀಕ್‌ ನಾಟಕದ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ದಾರಿಯಾಯಿತೆನ್ನುವುದನ್ನು 
ನೆನಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ವೇದ ಮೂಲ, ಮಹಾಕಾವ್ಯ ಮೂಲ ಮತ್ತು ಉಳಿದ 
ಗ್ರಂಥಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪಕ್ಕಿಂತ ಇದೇ ಸಾಧುವಾದ ಅಭಿಪ್ರಾಯವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


ವೇದ ಸಾಹಿತ್ಯ, ಮಹಾಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಬೌದ್ದ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಲ್ಲದೆ ಕೆಲವು ವ್ಯಾಕರಣ 
ಗಂಥಗಳಲ್ಲಿಯೂ ನಾಟಕ ಕಲೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. ಪಾಣಿನಿ, ಶಿಲಾಲಿ ಮತ್ತು ಕೃಶಾಶ್ಚರಿಂದ 
ನಟರಿಗಾಗಿ ಬರೆಯಲಾದುದೆಂದು ಹೇಳಲಾದ "ನಟ ಸೂತ್ರ'ಗಳನ್ನು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಆದರೆ ಅಲ್ಲಿ ಹೇಳಲಾಗಿರುವ 'ನಟ' ಶಬ್ದಕ್ಕೆ 'ಮೂಕಾಭಿನೇತೃ' ಎನ್ನುವ ಅರ್ಥಕ್ಕಿಂತ 
ಹಚ್ಚಿನ ಅರ್ಥವ್ಯಾಪ್ತಿ ಇರಲಾರದೆಂದೇ ಕೀತ್‌, ಇಂದುಶೇಖರ ಮೊದಲಾದವರ 
ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಪಾಣಿನಿಗಿಂತ ಈಚಿನವನಾದ "ಪತಂಜಲಿ' (ಕ್ರಿ.ಪೂ. 
೧೪೦)ಯ ಮಹಾಭಾಷ್ಕ್ಯದಲ್ಲಿ ಅವನ ಕಾಲಕ್ಕಾಗಲೇ 'ನಾಟಕ'ವು ಇತ್ತೆನ್ನುವುದಕ್ಕೆ 
ಸ್ಪಷ್ಟ ವಿವರಗಳು ದೊರೆಯುತ್ತವೆ. 


'ಕಂಸವಧೆ' ಕಥೆಯನ್ನಾಧರಿಸಿದ 'ನಾಟಕ' ರೂಪದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಇದೆ. ಅಲ್ಲದೆ 
ಇದನ್ನು ಗೀತಾಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ "ಸೌಭಿಕರು', "ಗ್ರಾಂಥಿಕರು' ಇವರ 
ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. ಜೊತೆಗೆ ಫಾ ona ನಸರಹಂಿದ್ದು ಸಂಭಾಷಣೆಯಿಲ್ಲದ 'ಮೂಕ' 
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ಹೀಗೆ ನಾಟ್ಕಕಲೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಕಲವು ಅಂಶಗಳ ಪ್ರಸಾಪ ಹಲವು 
ಗಂಥಗಳಲ್ಲಿದ್ದುದರಿಂದ ವಿದ್ವಾಂಸರನೇಕರು ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕದ ಮೂಲವನ್ನು ವೇದಗಳ 
ಕಾಲ, ಮಹಾಕಾವ್ಯ, ವ್ಯಾಕರಣ ಗ್ರಂಥಗಳ ಕಾಲದಲ್ಲಾಗಲೇ ಇದ್ದಿರಬೇ ಕೆನ್ನುವ 
ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನು ತಳದಿದ್ದಾರಾದರೂ ನಾಟ್ಯ ಕಲೆಯ ಅಸ್ತಿತ್ವದ ಬಗ್ಗೆ ಸಮಗ್ರ ಮತ್ತು 
ಸಷ್ಟ ವಿವರಣೆ ಕೊಡುವ ಗಂಥವಾವುದೂ ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ದೊರೆತಿಲ್ಲ. 


2 


ವೇದ ವಿಧಿಗಳಲ್ಲಿ, ವೇದ ಸ್ತೋತ್ರ ಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿ ಧಾರ್ಮಿಕ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗಳಲ್ಲಿ ಮತ್ತು 
ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳ ವಾಚನದಲ್ಲಿ 'ನಾಟಕ' ಸ್ವರೂಪದ ಮೂಲವನ್ನು ಗುರುತಿಸುವ 
ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ನಡೆದಂತೆಯೇ ವಿಶೆಲ್‌ ಮಹಾಶಯರು” ಭಾರತೀಯ ನಾಟಕದ 
ಬೇರನ್ನು ಗೊಂಬೆಯಾಟದಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ ಮತ್ತು ಅದನ್ನೇ ನಾಟಕದ ಮೂಲ 
ರೂಪವೆನ್ನುತ್ತಾರೆ. * 


ಇವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ ತಾಂತ್ರಿಕ ವಿಧಿಗಳಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಮುದ್ರೆಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯ-ನಾಟಕದ 
ಅ೦ಶಗಳಿವೆಯೆನ್ನುವ ವಿದ್ವಾಂಸರೂ ಇದ್ದಾರೆ. ಭರತನು ತನ್ನ ನಾಟ್ಕಶಾಸ್ತದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿರುವ 
ನಾಟ್ಯಮುದೆಗಳಲ್ಲಿ ಹಲವು ತಾಂತ್ರಿಕ ಆಚರಣೆಯ ಮುದ್ರೆಗಳನ್ನೆ ಹೋಲುತ್ತದೆ 
ಎಂಬುದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿದೆ. 


ಇನ್ನೂ ಕೆಲವರಲ್ಲಿ ವೆಬರ್‌" ಮಹಾಶಯರು ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಇರಬಹುದಾದ 
ಧಾರ್ಮಿಕ, ದೇಶೀ ಮೂಲವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಗ್ರೀಕ್‌ ಮುಲವಿರಬಹುದೆಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು 
ತಳೆಯುತ್ತಾರೆ. ಭಾರತದೊಂದಿಗಿದ್ದ ಗ್ರೀಸಿನ ಸಂಬಂಧದಿಂದಾಗಿ, ಗ್ರೀಸಿನ ಅನೇಕ 
ನಾಟಕಗಳು ಭಾರತದ ರಾಜರ ಅರಮನೆಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದವೆನ್ನಲಾಗಿದೆ. 
ಆದರೆ ಈ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕೆ ಪೂರ್ಣ ಸಮ್ಮತಿ ದೊರೆಯದೆ, ಅಂಶತಃ ಗ್ರೀಸಿನ ಪ್ರಭಾವ 
ಸ೦ಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳ ಮೇಲೆ ಬಿದ್ದಿರಬಹುದಂಬುದನ್ನು ಮಾತ್ರವೇ ಒಪ್ಪಬಹುದಾಗಿದೆ. 


ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಮೂಲವನ್ನು ಅರಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು 
ನಡೆದಿದ್ದರೂ `ನಾಟ್ಯಕಲೆ'ಯನ್ನು ಸಮಗ್ರವಾಗಿ ವಿವರಿಸುವ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಗ್ರಂಥವಾದ 
“ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ' ನಾಟಕಕ್ಕೆ ದೈವೀ ಮೂಲವನ್ನೇ ಹೇಳುತ್ತದೆ. ಬ್ರಹ್ಮನೇ ದ್‌ 
"ನಾಟ್ಯ ಏಳ 1 ಕತ ಸ್ಭೃ ಸಿಕರ್ತ. ಗಟ ತ ಳು: ಮಾತ್ರವೇ ಭರತನ ಪಾಲಿಗೆ 
ಬಿದ್ದದ್ದು. ಭರತ "ಮತ್ತು ಆತನ ಸಂತತಿಯಿಂದ ಭೂಲೋಕಕ್ಕೆ ಇಳಿದು ಬಂದ 
ಕಲೆಯಾಗಿದೆ. ಸಕಲ ಭುವನಗಳ ಅವಸ್ಥಾಂತರಗಳನ್ನು ಅನುಕರಿಸಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದೇ 
ಇದರ ಉದ್ದೇಶ. ಮನರಂಜನೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಆತ್ಮೋನ್ನತಿಯ ಸಾಧನೆಯೂ. ಇದರ 
ಗುರಿ. 'ನಾಟ್ಯ'ವು ಲೋಕದ ಎಲ್ಲಾ ಕಲೆಗಳ ಸಮಗ್ರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ರೂಪ. ಯಗ್ಗೇದ. 
ಯಜುರ್ವೇದ, ಸಾಮವೇದ, ಅಥರ್ವವೇದಗಳಿಂದ, ಪಾಠ್ಯ, ಅಭಿನಯ, ಸಂಗೀತ 
ಮತ್ತು ರಸಗಳನ್ನು ಕ್ರಮವಾಗಿ ಸ್ವೀಕರಿಸಿ ಹೊಸ ವೇದದ ಸೃಷ್ಟಿ. ಇದಕ್ಕೆ 'ನಾಟ್ಯ'ವೆಂದು 
ಹೆಸರು. ಇಂತಹ ಕಲೆಯ ಸೃಷ್ಟಿ ವಿವರಣೆಯಿಂದ, ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ವೇದಗಳ ಬಗೆಗೆ 
ಇರುವಪ್ಪೇ ಧಾರ್ಮಿಕ ಮನೋಭಾವ ಮೂಡುವುದು ಸಹಜ. ಆದರೆ ಭರತನ 
ಕಾಲಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲು 'ನಾಟ್ಯ'ದ ಬಗ್ಗೆ ಒಳ್ಳೆಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಿದ್ದಿರಲಾರದು ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ 
ಕೌಟಿಲ್ಯ ಮತ್ತೂ ಮನು ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಶೂದ್ರರಿಗೇ ಮೀಸಲಾದ ಕಲೆಗಳೆಂದು 
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ಘೋಷಿಸಿರುವುದೇ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ." ಕೌಟಿಲ್ಯನಾದರೋ ಚಾರಣರನ್ನು, ನಟರನ್ನು 
ಅಸ ಶ್ಲ್ಷರೆಂದೇ ಭಾವಿಸಿದ.” | 
ಜ್ರ ರ 


ಯಾವುದೇ -` ಕಲೆ ಹುಟ್ಟಿದಂದಿನಿಂದಲೇ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲರಿಂದಲೂ ಒಂದೇ 
ಭಾವನೆಯಿಂದ ಸ್ತೀಕೃತವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅದರಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ ನಾಟ್ಯಗಳು 
ಬಹಿರ೦ಗವಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುವ ಕಲೆಗಳು. ಜೊತೆಗೆ ಕಲಾವಿದರ ಚಾರಿತ್ರ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ 
ಶಂಕೆಯ ಮನೋಭಾವವಿದ್ದುದರಿಂದ, ಸಮಾಜದ ಉಚ್ಛವರ್ಗದ ಮನೆತನದವರು 
ಇಂತಹ ಕಲೆಗಳಿಗೆ ಮತ್ತು ಕಲಾವಿದರಿಗೆ "ಹಚ್ಚಿನ ಪುರಸ್ಕಾರವೀಯುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಇದರಿಂದಾಗಿ 
ಇವು ಕೀಳು ಜಾತಿಯವರಿಗೇ ಮೀಸಲಾದ ಕಲೆಗಳೆಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ತಳೆಯುವುದಕ್ಕೆ 
ದಾರಿಯಾಗಿರಬಹುದು. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಮರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಮಹಾಭಾರತದಲ್ಲಿ 
ಉಕ್ತವಾಗುವ 'ಸೂತ' ಎನ್ನುವವನು ಎಲ್ಲಾ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿಂದಲೂ 'ಳಜಾತಿಯ ವರ್ಗಕ್ಕೆ 
ಸೇರಿದವನೆಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಇಂದು ಶೇಖರರು" ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹಿಂದೆ ಹೇಳಿರುವ “ಚಾರಣ'ರನ್ನು ನೆನಪ 
ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಕಥಾ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಲಾವಣಿಗಳನ್ನು, ಕಾವ [ಗಳನ್ನು ಹಾಡುವುದರ 
ಜೊತೆಗೆ ಯಮಹಾ ಜರು ಸ್ತುತಿ ಪಾಠಕರಂತೆಯೂ ಇದ್ದ ಈ ಬ ನಿಮ್ಮ ಕುಲಕ್ಕೆ 

ಸೇರಿದವರೇ ಆಗಿದ್ದರು. 


ಭರತನು ಬಹುಶಃ ಈ ರೀತಿಯಾಗಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದ್ದ ಮನೋಭಾವನೆಯನ್ನು 
ತೊಡೆದು ಹಾಕುವುದಕ್ಕಾಗಿ, `ನಾಟ್ಯ'ಕ್ಕೆ ದೈವಿಕ ಮೂಲವನ್ನು ಹೇಳುವುದರ ಜೊತೆಗೆ 
“ಧರ್ಮ, ಅರ್ಥ, ಕಾಮ, ಮೋಕ್ಷಗಳೆಂಬ ಪುರುಷಾರ್ಥಗಳ ಡಿಡಿ ಮಾಧ್ಯಮವೂ 
ಆಗಿದೆ ಮತ್ತು ಶ್ರಮಾರ್ಥರಿಗೆ ದುಃಖಾರ್ತರಿಗೆ ವಿಶ್ರಾಂತಿಕಾರಕವೂ ಆಗಿದೆ” 'ನಿಂದು 
ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ವೇದ ವ್ಯವಹಾರದಿಂದ ವಂಚಿತರಾದ ಶೂದ್ರ ಜಾತಿಗೆ ಮತ್ತು ಸರ್ವರಿಗೆ 


ಸುಲಭಸಾಧ್ಯವಾದ ವೇದ ರೂಪವೇ `ನಾಟ್ಯ'ವೆನ್ನುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಇದರ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಿದೆ. 


`ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರ ನಾಟ್ಯ ಕಲೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ವಿಚಾರಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ 
Le ವಿಚಾರಗಳ ಬಗ್ಗೆಯೂ ವಿವರಣೆಗಳನ್ನು ನೀಡುತ್ತದೆ. 


ನಾಟ್ಯ ಕಲೆಯ ಸಮಗ್ರ ಸ್ವರೂಪದ ವಿಸ್ತಾರವಾದ ಳು ಒಳಗೊಂಡ, 
ಪ್ರಮಾಣ ಗ್ರಂಥವೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ "ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರ' ಕೃತಿ ಭಾಕತೀಯ ರಂಗ 
ಭೂಮಿಯ ಇತಿಹಾಸದ ನಿರ್ಮಾ ಣದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ತಮೂರ್ಣವಾದುದು. 


ಇವನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ 'ನಾಟ್ಯ'ವು ಪೂರ್ವ ವಿಕಸಿತ ರೂಪವನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದು, 
ಅದಕ್ಕೂ ಮುನ್ನ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿತವಾದ ನಾಟ್ಯ ಕಲೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಅಂಶಗಳು, 'ನಾಟ್ಯ'ದ 
ಪಾರಂಭದ ಅವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಮಾತ್ರ ಸೂಚಿಸುತದೆ. 'ನಟ' ಎನ್ನುವ ಪದದ ಪ್ರಸ್ತಾಪ 
ಮಹಾಭಾರತ, ಮಹಾಭಾಷ್ಯ ಮತ್ತು ಅಥರ್ವವೇದ en ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಸ್ತಾಪಿತವಾಗಿದ್ದರೂ ವಿದ್ವಾಂಸರು ತಿಳಿದಿರುವಂತೆ ಈ ಶಬ್ದಕ್ಕೆ ಇಂದು ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿರುವ 
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ಅರ್ಥಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ, ನೃತ್ಯ ಮಾಡುವವನು, ಇಲ್ಲವೆ ಮೂಕಾಭಿನೇಯ ಎಂದು 
ಮಾತ್ರವೇ ಇದ್ದಿರಬೇಕು. ಪೂರ್ಣ ವಿಕಸಿತ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿಲ್ಲದ 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ವಾಚನ ಅಥವಾ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಅಂಗಾ೦ಗಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ . 
ಅಭಿನಯ ಮಾತ್ರವೇ ಇದ್ದು, ನಂತರ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಪಾತ್ರಗಳ ನಡುವಿನ ಅ೦ತರವನ್ನು 
ತೋರುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಒಬ್ಬನಿಗಿ೦ತ ಹೆಚ್ಚು ಸಂಖ್ಯೆಯ ನಟರು ಕೂಡಿ ನಾಟ್ಕದ ನಿರ್ವಹಣೆ 
ಮೊದಲಾಗಿರಬೇಕು. 


ಆದ್ಯರಂಗಾಚಾರ್ಯರು ತಮ್ಮ "ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿ' ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ, ನೀಡಿರುವ 
ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ ಮೇಲಿನ ಊಹೆಗೆ ಸಮರ್ಥನೆ ದೊರೆಯುವುದರಲ್ಲಿ 
ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ 'ಚಾರಣನು ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದಂತೆ (ರಾಮಾಯಣವೋ, ಮಹಾಭಾರತವೋ) 
ಅವಳು (ಅಂದರೆ ನಟಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾಳೆ, ಹಾವಭಾವಗಳಿಂದ, ಭಂಗಿಗಳಿಂದ ಅವಳು 
ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಪಾತ್ರಗಳ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಇದು 
ಹಾವಭಾವಗಳಿಂದ ಮಾಡುವ ಅನುಕರಣೆ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ ತನಗೆ, ತಾನೇ 
ಸ್ವಯಂಪೂರ್ಣವಾದ ವಾಖ್ಯಾನವಾಗಿರುತ್ತದೆ'.... ಮತ್ತು "ಈ ಪರಂಪರೆಯೇ ಜಾನಪದ 
ನಾಟಕಗಗಳ ಮೂಲಕ ಇಳಿದು ಆಧುನಿಕ ಪರಿಷ್ಕೃತ ಭರತ ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿಯೂ 
ಉಳಿದುಕೊಂಡು ಬಂದಿದೆ.” ಎನ್ನುವ ಇವರ ಈ ವಿವರಣೆ, ನಾಟಕ ವಿಕಾಸದ ಬಗ್ಗೆ 
ಸ್ಪಷ್ಟ ಕಲ್ಪನೆ ನೀಡುತ್ತದೆ. 


ನಾಟ್ಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ಸಂಗೀತವೇ ಬಳಸಲಾಗುತ್ತಿದ್ದು ನಂತರವೇ 
ಸಂಭಾಷಣೆಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ 'ಪಾಠ್ಯ'ದ ವಾಚನ ನಡೆದಿರಬೇಕು. 


'ನೃತ್ಯ' ಅತ್ಯಂತ ಪೂರ್ವರೂಪದ್ದು. ಅದೇ ಮುಂದುವರೆದು ವ್ಯಕ್ತಿಗತ 'ಭಾವ'ವನ್ನು 
ಆಶ್ರಯಿಸಿ ವಿವಿಧ ಭಾವಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಾಗಿ ಕೇವಲ ಹೆಜ್ಜೆಯ ಲಯಕ್ಕೇ ಸೀಮಿತವಾಗಿದೆ. 
ಭಾವಪೂರ್ಣವಾದ ಸಂಗೀತದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ, ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚಲನವಲನಗಳನ್ನೂ 
ಒಳಗೊಂಡಾಗ ನೃತ್ಯವೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡದ್ದು, ರಸಪ್ರಧಾನವಾದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ 
ಕಥಾನಕವೊಂದನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡು, ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ಅಭಿನಯ, ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು 
ಒಳಗೊಂಡು ಹಂತ ಹಂತವಾಗಿ ಕಥೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾ 'ನಾಟ್ಯ'ವೆಂದು 
ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 


ಈ ಮೊದಲೇ ಹೇಳಿದಂತೆ ಚಾಕ್ಷುಷ ಮತ್ತು ಶ್ರಾವಣ ಅಂಶಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ 
ನಾಟ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟಕ ಒಂದು ಸಂಕೀರ್ಣ ಕಲೆ. ಈ ಕಲೆಯ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಅಸಂಖ್ಯ 
ಎದ್ದಾಂಸರ ದೃಷ್ಟಿ ಹರಿದು ಸಂಶೋಧನೆಯ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳಿಗೆ 
ಅವಕಾಶವಾಯಿತು. 


ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳೇನೇ ಇರಲಿ, ಮನುಷ್ಯ ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ಅನುಕರಣ 
ಪ್ರಿಯ. ಯಾವುದೇ ಕಲೆಯಾದರೂ ಪ್ರಾರಂಭದ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಅನುಕರಣ ಮೂಲವಾಗಿಯೇ 
ಇರುತ್ತದೆ. ನಂತರ-ಬೆಳೆದು ಹಲವಾರು ಅಂಗಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡು ಸಂಕೀರ್ಣಗೊಂಡು 


ಸಂಸ್ಕತ ನಾಟಕ ಮತು 


9 


ಇಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ / 15 


೯" 
b 


ವಕಸಿತ- ರೂಪವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ತಿನ್ನುವುದು, ಕುಡಿಯುವುದು, ಮಲಗುವುದು, 
' ಎಷ್ಟು ಸಹಜವಾದ ಕ್ರಿಯೆಗಳೋ, ತನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನು, ಭಾಷೆ ತಿಳಿಯದ. 
ಬೆಳೆಯದ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯೂ. ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಗೆ ಹೇಳುವಾಗ, ಸರಿಯಾಗಿ ಅರ್ಥಪಾಗುವಂತೆ 
ತಿಳಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಸನ್ನೆ ಸಂಕೇತಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ ಮನುಷ್ಯ. ಅದಕ್ಕೇ ಧ್ವನಿ 
ಮೂಲ ಭಾಷೆಗಿಂತಲೂ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನವಾದ ಭಾಷಾ ರೂಪವೆಂದರೆ "ಸೌಂಜ್ಞಾ 
ಭಾಷೆ' ಅಥವಾ asture language. | 


ಸುಸಂಸ್ಕೃತ ಜನಾಂಗದ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ, ಆದಿಮಾನವರು ನೃತ್ಯವನ್ನು ತಮ್ಮ 
ಬದುಕಿನ ಸಹಜ ಕಾರ್ಯವೆಂಬಂತೆ ಸ್ವೀಕರಿಸಿದ್ದರು. ಇದರ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಉ. 
ಗಿಚಿಟಿಜಜಡಿ ಐಜಛಿಣತಿ- "ಮೂಲ ಮಾನವ ಜನಾಂಗದಿಂದ ಹಿಡಿದು ಸುಸಂಸ್ಕೃತ 
ಜನಾಂಗದವರೆಗೆ ಎಲ್ಲರೂ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಜೀವನ ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 
ಮೂಲ ಮಾನವ ಜನಾಂಗ ಧರ್ಮ ಮತ್ತು ವಾಸ್ತವತೆಯನ್ನು ಬೆರೆಸಿದರೆ, ಸುಸಂಸ್ಕೃತ 
ಜನಾ೦ಗ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆನ೦ದ ಮತ್ತು ಕಲಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ನಾಟಕಕ್ಕಿಂತಲೂ 
`ನೃತ್ಯ'ವೇ ಪುರಾತನ ಸಂಸ್ಥೆಯಾಗಿದೆ ಅಥವಾ ಅದೇ ನಾಟಕವೂ ಆಗಿದೆ ಎನ್ನಬಹುದು.” 
ಎಂದು ನುಡಿದಿದ್ದಾರೆ. ನೃತ್ಯ ಆದಿಮಾನವನಿಗೆ ಧಾರ್ಮಿಕ ಮಹತ್ತದ್ದಾಗಿದ್ದರೆ ಸುಂಸ್ಕೃತ 
ಜನಾಂಗ ರಂಜನೆಯ ಮತ್ತು ಕಲಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ. 
ನಾಟಕಕ್ಕಿಂತ ನೃತ್ಯವೇ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನ ರೂಪವೆಂಬುದನ್ನು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ವಿದ್ವಾಂಸರು 
ಒಪ್ಪಿಕೊ೦ಡಿರುವುದೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇಂದು ನಾವು ಕಾಣುವ ಪೂರ್ಣ ವಿಕಸಿತ ನಾಟಕ ರೂಪಕ್ಕಿಂತ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ 
ನಾಟಕವು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಭ್ರೂಣ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಇದ್ದಿರಬಹುದೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಹಿಂದೆ 
ಹಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನವಾದ 
ಪ್ರಕೃತಿಯ ಆರಾಧನೆಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕದ ಪೂರ್ವರೂಪದ ಇಣುಕು ನೋಟ ಸಿಗುತ್ತದೆ. 
ಪ್ರಕೃತಿ ದೇವತೆಗಳಾದ ವರುಣ, ವಾಯು, ಅಗ್ನಿ, ಸೂರ್ಯ ಇತ್ಯಾದಿ ದೇವತೆಗಳ 
ಸಂತೃಪ್ತಿಗಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವುದು, ಅವರುಗಳ ಮಹಿಮೆಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಂಥ 
ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಹಾಡುವುದು, ಇಲ್ಲವೆ ಪ್ರಶ್ನೋತ್ತರ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು 
ನಡೆಸುವುದು ಇತ್ಯಾದಿ ವಿಧಾನಗಳು ನಾಟಕದ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿದೆ ಎಂಬುದನ್ನು. 
ಈ ಅಧ್ಯಾಯನದ ಆರ೦ಭದಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಿದ್ದೇವೆ. 


ಕ್ರಿಶ. ೧-೨ನೇ ಶತಮಾನಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಕ್ಕಿಂತ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ 
ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಇದ್ದಿರಬೇಕೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಯಾವ ಆಧಾರಗಳೂ ಇಲ್ಲವಾಗಿರುವುದರಿಂದ 
ಭರತನ ಕಾಲದಿಂದಲೇ ನಾಟ್ಯದ ಉಗಮವೆಂದು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳ ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ 
ನಾಟ್ಯ ಪ್ರಯೋಗಗಳ ಇಲ್ಲದ ಹೊರತು ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯಾದರೂ ಏಕೆಂಬ 
ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಉತ್ತರ ಸುಲಭ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಭರತನ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಕೆಲವು ನಾಟಕದ 
ಮಾದರಿಗಳಾದರೂ ಇದ್ದಿರಬೇಕು. 
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ನೃತ್ಯ, ನಾಟ್ಕ ಸಂಗೀತಗಳು. ಭಾರತೀಯ ಮತ್ತು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ವಿದ್ವಾಂಸರ 
ಸಂಶೋಧನೆಯ ಪರಿಣಾಮದಿಂದ, ತುಂಬಾ ಜಕಾತಿ ಇದ್ದಿತೆಂಬುದಕ್ಕೆ ವೇದ ಗಳ, 
ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳ, ವ್ಯಾಕರಣ ಮತ್ತು ಧರ್ಮ ಗಂಥಗಳ ಅಂತಃ ಪ್ರಾಮಾಣಗಳಿಂ ದಲೆ 
ಸಿದ್ಧಗೊ೦ಡಿದೆಯಾದರೂ ಸ್ವಭಾವತಃ ಪ್ರಯೋಗೋದ್ದೇಶಿತ ಕಲೆಗಳಾದ್ದರಿಂದ ಜವುಳ 
ಪ್ರಯೋಗದ ರೀತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ಇಲ್ಲವಾಗಿವೆ. 


ಳಲಯಾಶ್ರಿತವಾದ ನೃತ್ತ, ಭಾವಾಶ್ರಿತವಾದ ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ರಸಾಶ್ರಯವಾದ 
ನಾಟ್ಕ ಇವು ಮೂರರಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಏಕಸಿತ ರೂಪ ಭ್‌ ನಾಟ್ಯವೊಂದೆ. 


ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಥಾನಕವೊಂದನ್ನು ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಿಂದ ಸಂಭಾಷಣೆಯ 
ರೂಪದಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವುದೇ ನಾಟ್ಯ, 
ನಾಟ್ಯ ಶಬ್ದದ ಮೂಲಧಾತು 'ನಟ್‌' ಈ 'ನಟ್‌' ಶಬ್ದದ ,ಅಥ್‌ ಆಡು ಅಥವಾ 
ಅಭಿನಯಿಸು ಎಂದು. ಕಥಾನಕದ ಮೂಲ ಕಥಾಪುರುಷರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳನ್ನು ತಮ್ಮಲ್ಲಿ 
ಆರೋಪಿಸಿಕೊ೦ಡು ಅವರಲ್ಲಿನ ರಾಗಭಾವಾದಿಗಳನ್ನು ತಮ್ಮದೇ ಎಂದು ಹಕ್ಕ 
ಅವುಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಅಭಿನಯದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಅನುಭೂತಿಗೆ ಬರುವಂತೆ 
ಮಾಡುವುದೇ ನಟರ ಕಲಸ. 

ಈ ಬಗೆಯ ನಾಟ್ಯ ಸಾಹಿತ್ಯ ಗೀತ ನೃತ್ಕಾಭಿನಯಗಳನ್ನು ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸಿ 
ಕೊ೦ಡು ಪ್ರಯೋಗೋದ್ದೇಶವನ್ನು "ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ. ಭಟನಾಯಕನು ಸ ಷ್ಪವಾಗಿ ಕಾವ್ಯ 
ನಾಟ್ಯದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು 


“ಅನುಭಾವ ವಿಭಾವಾನಾಂ ವರ್ಣನಾ ಕಾವೃಮುಚ್ಛತೇ 
ತೇಷಾಮೇವ ಪ್ರಯೋಗಸ್ತು ನಾಟ್ಯಂ ಗೀತಾದಿರಂಜಿತಮ್‌]'' 


ಎಂದು ಎವರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ನಾಟ್ಯ ಗೀತಾದಿಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದರೆ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿದ್ದು 
ಪ್ರೇಕಕರ ಮೇಲೆ ಹಚ್ಚಿನ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಬೀರುವುದು. 


He 

ನಾಟಕದ ಮೂಲವನ್ನು ಹೀಗೆ ವೇದ ಪೂರ್ವ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಗುರುತಿಸುವ 
ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದರೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ನಾಟಕಗಳ ಹುಟ್ಟಿನ ಬಗ್ಗೆ ವಿವರಣೆಗಳನ್ನು 
ನೀಡುವ ಖಚಿತ ದಾಖಲೆಗಳು ಯಾವುವು ಇಲ್ಲವಾದರೂ ಕೀತ್‌, ಹಿಲ್‌ಬ್ರಾಂಡ್ಜ್‌, 
ವಿ೦ಟರ್‌ನಿಟ್ಟ್‌, ಇಂದು ಶೇಖರ್‌, ತರಲೇಕರ್‌ ಇತ್ಯಾದಿ ವಿದ್ವಾಂಸರ ಸಂಶೋಧನೆಗಳಿಂದ 
ಮತ್ತು ನಮ್ಮ ಪ್ರಾಚೀನ ಕೃತಿಗಳಾದ ವಾಜಸನೇಯಿ ಸಂಹಿತ, ಜೈಮೀನೀ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ, 
ಸಾಂಖ್ಯಾಯನ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ. ಅಗ್ನಿಪುರಾಣ, ಮಹಾಭಾರತ, ಇತ್ಯಾದಿಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ 
ನಟ, ಸೂತ, ನಾಟಕ ಚಿತ ಪದಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪಗಳಿಂದ NNR ರೂಪವೆಂದು 
ಇದ್ದಿರಬಹುದೆಂದು ಊಹಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶಗಳಿದ್ದು, ಅದರ ಸ್ವರೂಪವನ್ನೂ 
ನಿರ್ಣಯಿಸುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆಯೆಂದು ಭಾವಿಸಬಹಜಕಿಗಳು 

ಟ್ಯ ಪ್ರಯೋಗದ ರೀತಿ 
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dl 


೦ಸ್ಕೃತ ನಾ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಶುದ್ಧ ಗದ್ಯವೂ ಅಲ್ಲದ 


ದ್ರ ಸಂಮಿಶ್ರ ಭೂ ರಚನೆಗಳಾಗಿವೆ. ಇಂತಹ ರಚನೆಗ ಛಲ್ರಿ 
ಕೇವಲ ವೈವಿಧ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಈ ಎರಡೂ ರೂಪಗಳು ಬಳಕೆಯಾಗಿರದೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಉದ್ದೆ ೇಶಕ್ಕೆ 
ರಚಿತವಾಗಿರಬೇಕಂದೇ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇವುಗಳು ರಂಗಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಕಂಡಾಗ 
ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಹೇಗೆ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಎಲ್ಲಿಯೂ ವಿವರಣೆ ಸಿಕ್ಕುವುದಿಲ್ಲ ಇಲ್ಲಿನ 
ಪದ್ಯಗಳ ನ ಹ ಸರೇ. ಆಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾದ ನಿರ್ದೇಶನವಿಲ್ಲ. 
ಕೆಲವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ ಇವುಗಳನ್ನು ವಾದ್ಯಗಳ ಬನ್ನೆ ಲೆಯೊಂದಿಗೆ ಹಾಡಲಾಗು ತ್ತಿತ್ತು. 


ಕಾಳಿದಾಸ. ಅಭಿನಯ, ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ, ನೃತ್ಯ ಇತ್ಯಾದಿ ಎಲ್ಲಾ ನಾಟಕೀಯ 
ಅಂಗಗಳನ್ನು 'ನಾಟ್ಕ' ದೊಳಗೆ ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸಿದ? ಎಂದಿದ್ದಾರೆ. 


ಗೀತ, ಅಭಿನಯ, ನೃತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಎಲ್ಲ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳು 
"ನಾಟ್ಕ' ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿಯೇ ಸೇರುತ್ತವೆ ನ ಈ ಮಾತಿನಿಂದ ಒಂದು ವಿಚಾರ 
ಸಷ್ಟ. ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗ ಕಲಾ ರೂಪಗಳಲ್ಲವೂ ನೃತ್ಯ ಗೀತಾಭಿನಯಗಳನ್ನು 
ಒಳಗೊಂಡಿರುತ್ತವೆ. ಆದರೆ 'ವಾಟ್ಕದ ಅತ್ಯಂತ ಅವಶ್ಯಕ ಅಂಗಗಳಾದ ಈ ಗೀತ 
ನೃತ್ಯಗಳು ನಾಟ್ಯ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲೆಲ್ಲಿ ಹೇಗೆ ಎಷ್ಟು ಕಾಲ ಪ್ರಯೋಗಿಸಬೇಕೆಂಬುದು 
ವಲ ಊಹೆಗೆ ಬಿಟ್ಟದ್ದಾಗಿದ. ಭರತನು ಮಾತ್ರ ತನ್ನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಗೀತವಾದ್ಯಗಳ 
ಪ್ರಯೋಗದ ಬಗ್ಗೆ ಕೆಲವೊಂದು ವಿವರಣೆಗಳನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿರುತ್ತಾನೆ. ಗೀತ ನೃತ್ಯಗಳು 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾದರೂ ಅವೇ ಇಡೀ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೊಗದ ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಬಳಕೆಯಾಗುವುದನ್ನು 
ಭರತನು ಒಪ್ಪುವುದಿಲ್ಲ. 'ಅತಿಯಾದ ಗೀತದ ಬಳಕೆಯೂ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ 
ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಬೇಸರವನ್ನು೦ಟು ಮಾಡುವುದಲ್ಲದೆ ಮುಂದೆ ನಡೆಯುವ ನಾಟ್ಯ ಪ್ರಯೋಗದ 
ರಂಜಕತೆ ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತದೆನ್ನುತ್ತಾನೆ.** 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಮುಖ್ಯಾಮುಖ್ಯತೆ ಏನೆ ಇರಲಿ, ಅದರ ಬಳಕೆ ಮಾತ್ರ 
ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಸಂಸ್ಕೃತ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಹಿಡಿದು ಜನಪದ 
ರ೦ಗಭೂಮಿಯವರೆಗೂ ಆಗಿದೆ. ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಯೋಗಗಳಲ್ಲಿ ದೃಶ್ಯ ಕಲ್ಪನೆ, ಸಂಯೋಜನೆ 
ಎಷ್ಟು ಮುಖ್ಯವೋ ಶ್ರವ್ಯಭಾಗವೂ ಅಷ್ಟೇ ಮುಖ್ಯ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಹಿತವಾದ್ದನ್ನು ಆಕರ್ಷಕವಾದ್ದನ್ನು 
ಕಾಣುವುದೆಷ್ಟು ಮುಖ್ಯವೋ ಅಷ್ಟೇ ಕಿವಿಗೆ ಇಂಪಾದ್ದನ್ನು ಕೇಳುವುದೂ ಮುಖ್ಯ. 
ಯಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಕಾಣಬಹುದಾದ ಗದ್ಯ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳ ನಡುನಡುವೆ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು 
ಹಾಡುವುದೂ ಸೇರಿದಾಗ, ಆ ಯಾಂತ್ರಿಕತೆ ಕಳೆದು ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಉಲ್ಲಾಸ 
ದೊರೆಯುವುದು ಸಹಜವಾದರೂ ಕೇವಲ ಇದೇ ಒಂದು ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ಹಾಡುಗಳು 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗಿರಲಾರವು. 


ಮೂಲತಃ ಎಲ್ಲ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳು ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆಂದೇ ಬರೆದವುಗಳೇ ಎಂಬ 
ಸಮಾಧಾನಕರವಾಗಿ ಎ.ಆರ್‌. ಕೃಷ್ಣಶಾಸ್ತ್ರಿಗ ಶು. “ಈಗ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲವೂ 
ಗದ್ಯಪದ್ಯ್ಮಮಯವಾಗಿವೆ; ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವನ್ನಾದರೂ... ನೃತ್ಯ, ಗೀತ ವಾದ್ಯಗಳಿಗಿಂತ 
ಅಭಿನಯಿಸಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಇನ್ನು ಕೆಲವು ಪ್ರಯೋಗ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
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ಬರೆದವುಗಳಲ್ಲ; ಮಹಾಕಾವ್ಯದಂತ ಓದಲು ಅರ್ಹವಾದ ನಾಟಕ ರೂಪದ ಕೃತಿಗಳು; 
ಅವುಗಳನ್ನು ಆದ್ಕ೦ತವಾಗಿ ಅಭಿನಯಿಸುವುದು ಅಸಾಧ್ಯವೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು; ಆದ್ದರಿಂದ 
ಬರಬರುತ್ತಾ ಕೆಲವು ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಹಾಡಿ ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಲೂ ಮಿಕ್ಕವನ್ನು ಸುಮ್ಮನೆ 
ಹಾಡುತ್ತಲೂ ಹೇಳುತ್ತಲೂ ಇದ್ದರೆಂದು ಊಹಿಸಬಹುದು” ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. 


ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಗದ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಪದ್ಯವೇ ಹೃದ್ಯವಾಗಿರುವುದು. ಅಲ್ಲದೆ 


ಪಾರಂಭದಲ್ಲಿನ ಬಾಷೆ ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ತೀರಾ ಹತ್ತಿರವಾಗಿದ್ದು, ಅದೇ ಸಹಜ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿದೆ. 


ರಾಗ ಭಾವಗಳು ತೀವ್ರವಾದಾಗ ಭಾಷೆ ತನಗೆ ತಾನೇ ಕಾವ್ಯಮಯವೂ ಲಯಬದ್ಧವೂ 
ಆಗುತ್ತದೆ. ಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತಗಳೆರಡೂ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗಗಳು. ಒಂದರಿಂದ 


ಒಂದನ pe oe ಆಗದಷ್ಟು ಅನ್ಯೋನ್ಯ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಹೊಂದಿವೆ. `ಗೀತದಲ್ಲಿ 
ಸಂಗೀತವೇ ವಸ್ತುವಾಜರೆ, ಸಂಗೀತವೇ ಕಾವ್ಯದ ರೂಪ'`*" ವಾಗಿದೆ ಎನ್ನುವ ಆ೦೦[86 
Thomsonರ ಮಾತಿಗೆ, "ಸಂಗೀತ ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ತೀರಾ ಹತ್ತಿರವಾದ್ದು'** ಎಂದು ನುಡಿದ 
110861ರ ಮಾತೇ ಸಮರ್ಥನೆಯಾಗಿದೆ. 


ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದ, ನಾಟಕದಲ್ಲಿ, ಕಾವ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳೆರಡರ ಪಾತ್ರವೂ ಒಂದೇ 
ಆಗಿದೆ. ಅತ್ಯುತ್ಕರ್ಷದ ಒ೦ದು ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯವೇ ಸಂಗೀತವಾಗುತ್ತದೆಯೆ೦ದರೂ 
ತಪ್ಪಾಗಲಾರದು. ಕಾವ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳೆರಡೂ, ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಒಂದೇ ಬಗೆಯ ಪರಿಣಾಮಕ್ಕಾಗಿ 
ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತವೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಅಂಶವೂ ನಾಟಕದ ಯಶಸ್ಸಿಗಾಗಿಯೇ ದುಡಿಯುತ್ತದೆ. 
ಕಾವ್ಯದಂತೆಯೇ ಸಂಗೀತವೂ ಕೂಡಾ. ಗಂಭೀರವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ, ನಾಟ್ಯ ಕ್ರಿಯೆಯು 
ಗುಣವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ನಾಟಕದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತದೆ”* 
ಎಂದು ನುಡಿಯುವ ಜೋಸೆಫ್‌ ಕೆರ್‌ಮನ್‌. (Josephikerman) ನಾಟಕದಲ್ಲಿ, 
ಸಂಗೀತದ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಕುಂಚನ್‌ ನಂಬಿಯಾರ್‌ ಅವರು "ಕಾವ್ಯವೇ ಮಾತಿನ ಜೀವಾಳ. ಸಂಗೀತವೇ 
ಕಾವ್ಯದ ಜೀವಾಳ; ಉದ್ಲೀತ ಅಥವಾ ಪ್ರಣವವೇ ಸಂಗೀತದ ಜೀವಾಳ ಎಂದು 
ನುಡಿಯುವಲ್ಲಿ ಮತ್ತೆ ಹಿಂದೆಯೇ ಗಮನಿಸಿದಂತೆ ಕಾವ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳೆರಡರ 
ಅನ್ಯೋನ್ಯತೆಯನ್ನೇ ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿದಿದ್ದಾರೆ. 


ಲಭ್ಯವಾಗಿರುವ ಎಲ್ಲ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆಂದು ರಚಿತವಾಗಿರುವ 
ಹಾಡುಗಳು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಪದ್ಯಗಳನ್ನೇ ರಾಗ ಸಂಯೋಜನೆಯೊಂದಿಗೆ 
ಹಾಡುವ ಸಂದರ್ಭಗಳೂ ಇದ್ದಿರಬೇಕು. ಎ.ಆರ್‌. ಕೃಷ್ಣಶಾಸ್ತ್ರಿಗಳು ತಮ್ಮ ಪೀಠಿಕೆಯಲ್ಲಿ 
"ನಾಟಕವು ಗಾನ, ನೃತ್ತಮಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದಲೂ ಗದ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಪದ್ಯವೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದು... 
ಓದುವ ಪದ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಹಾಡುವ ಪದ್ಯವೇ ಗಾನಕ್ಕೆ ಅನುರೂಪವಾದ್ದರಿ೦ದಲೂ, ನಾಟಕವು, 
ಮೊದಲಿಗ ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಬಹುಮಟ್ಟಿಗೆ ಗಾನಯೋಗ್ಯವಾದ 
ಛಂಡದಸ್ಸಿನಿಂದಲೇ ರಚಿತವಾಗಿದ್ದಿರಬೇಕೆಂದು ಊಹಿಸಬಹುದು.” ಎ೦ದು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. 
ಯಕ್ಷಗಾನಗಳ ರಚನೆ ಈ ಮಾತಿಗೆ ಸಮರ್ಥನೆಯನ್ನು ನೀಡುತ್ತದೆ. ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ 
ಭರತನು ಪ್ರಸ್ತಾಹಿಸುವ ಧ್ರುವ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಸ್ಮರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. “ಧ್ರುವ'ಗಳ 


ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆಂದೇ ರಚಿತವಾದ ಗಾನ ಪ್ರಬ೦ಧಗಳಾದರೂ ಅವುಗಳು ಪ್ರತ್ನೇಕವಾದ 
ಛಂದೋ ರೂಪಗಳಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿದೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಅನುಷ್ಟುಭ್‌. ಮಾಲಾ, ವಕ್ತ, 


ಅಪರ, ಪುಟ, ಚೂಲಿಕಾ, ವಿಮಾಲಾ, ರುಚಿರ, ಮದಕಲಿತಾ, ಭ್ರಮರ, ಭೂತಲತನ್ನಿ 
ಇತ್ನಾದಿ ಛಂದಃ ರೂಪಗಳಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿದೆ. 


ನಮ್ಮ ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿಯೂ ದೇಶೀ ಛಂದೋ ರೂಪಗಳಾದ 
ಷಟದಿ ಮತ್ತು ಗೀತಿಕಾ, ಸೀಸ ಪದ್ಯ, ಸಾಂಗತ್ಯ, ಯಾಲಪದ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಜೊತೆಗೆ 
ಕಂದ. ಚೂರ್ಣಿಕಾ ಮೊದಲಾದ ಬಂಕ ಕೂ? ಗಳನ್ನೂ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ 
ಹಾಡುವ ಪರಿಪಾಠವಿದ್ದೇ ಇದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲ ಲಿಖಿತ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಪದ್ಮಗಳೇ 
ವಿವಿಧ ಛಂದಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ "ರಚಿತವಾಗಿರುವುದು ಕಂಡು ಬಂದರೂ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗ 
ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಅವುಗಳನ್ನು ತಕ್ಕ ರಾಗಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದಿರಲೇ ಬೇಕು. 


ಬ್ಲ 


ಸಂಗೀತ ವೇದ ಕರ್ಮಗಳ ಅಂಗವಾಗಿದು ದ್ಲುದ ದನ್ನು ಜೊತೆಗೆ ಪುರಾಣೇತಿಹಾಸಗಳಲ್ಲಿ 
ಸಂಗೀತದ ಬಗ್ಗೆ ಉದ್ದತವಾಗಿರುವುದ ನ್ನು ನೋಡಿದರೂ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಾಚೀನತೆ, 
ಅದರ ಮಹತ್ವಗಳು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತವೆ. ps ಶಾರ್ಜ ದೇವ ಮೊದಲಾದವರೂ 


ಗೀತದ ಮಹತವನು ಹೊಗಳಿದಾ ಠಿ 
ದ ವ ದಿ 


“ಯಜ್ಞ ದೇವತೆಗಳನ್ನೂ, ಪ್ರಕೃತಿ ದೇವತೆಗಳನ್ನೂ ಒಲಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತವು 
ಧರ್ಮಸಾಧನವಾಯಿತು.''** 


'ವೈದಿಕ ವಾಜ್ಮಯದಲ್ಲಿ ಗೀತ, ನೃತ್ವ, ವಾದನಗಳಲ್ಲವನ್ನೂ ಒಟ್ಟಿಗೆ 'ಶಿಲ್ಲಕ'ವೆಂದು 
ನೊ ಗಿದೆ." ಯಾಜ್ಞವಲ್ಪಾದಿಗಳಿಂದ ಸಗ ವಿತರಾದ ತ್ಯಾಗರಾಜಾದಿಗಳು. "ಸಂಗೀತ 
ಜ್ಞಾನ ವಿಹೀನುಲಕು ಮೋಕ್ಷಮು ಗಲದಾ' ಎಂದು ಹಾಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಸಂಗೀತವು ನೃತ್ತ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕದ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೇ ಬೆಳೆದುಬಂದ 
ಕಲೆಯೆಂಬುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ನಾಟ್ಯದ ಉಗಮ ಅಥವಾ ಮೂಲವನ್ನು 
ಹುಡುಕುವಾಗ 'ನಾಟ್ಯ' ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಹಾಡಿನ ರೂಪದಲ್ಲಿದ್ದು ಒಬ್ಬರೇ 
ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದು ನಂತರ ಕ್ರಮೇಣ ಒಬ್ಬರು ಇಬ್ಬರಾಗಿ ಸಂಭಾಷಣ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಕಥಾನಕದ 
ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಆರೋಪಿಸಿಕೊಂಡು ಕೆಲವು ಸಲ ಸರಳ ಅಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ 
ಹಾಡುವ ಪರಿಪಾಠವು ಬೆಳೆದು ಬಂದಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ಕುಶೀಲವರು 
ಅಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡಿದರೆಂದು ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖವಾಗಿರುವ 
'ಸೂತ' ಎನ್ನುವ ಶಬ್ದವು, ಗಾಯಕ, ವಾಚಕ, ಚಾರಣ ಮುಂತಾದ ಅರ್ಥಗಳನ್ನು 
ನಿರ್ದೇಶಿಸುತ್ತದೆ.” 

ಗ್ರೀಕ್‌ ನಾಟಕದ ಮೂಲವು ಇದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಡಯೋನಿಸಸ್‌ ದೇವತೆಯ 
ತೆಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿನ, "ಅಜಗೀತೆ' ಅಥವಾ ಡೀಥೈರೊಂಬಸ್‌ ಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿದೆ. 


20 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದು, ನಂತರ ಒಬ್ಬರು ಇಬ್ಬರಾಗಿ. ಇಬ್ಬರು ಮೂವರಾಗಿ 
ಸಂಖ್ಯೆ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ ಸಂಭಾಷಣೆ ರೂಪದ ಪದ್ಯಗಳಾಗಿ (ಹಾಡುಗಳಾಗಿ) ನಾಟಕದ 
ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯೊಂದು ಬೆಳೆಯಿತು. ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆಂದೇ ಮೀಸಲಾದ ಮೇಳಾರ್ಧಗಳು 
ಗ್ರೀಕ್‌ ನಾಟಕದ ಅವಿಭಕ್ತ ಅಂಗವಾಗಿ, ನಾಟಕದ ಪೂರಕ ತತ್ಪವಾಗಿ ಬೆಳದವು. 


ಮೊದಲಿಗೆ ಒಬ್ಬನೇ ತಾವು ಆರಾಧಿಸುವ . ದೇವತೆಯ ಮಹಮೆಗಳನ್ನು ಕುರಿತಾದ 


ಗ್ರೀಕ್‌ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾದ ಸ್ಥಾನವಿದೆ. 'ಗ್ರೀಸಿನ 
ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ರಾಗವಾಗಿ ವಾದ್ಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ ಹಾಡುವ ಒಂದು ವರ್ಗವೇ 
ಇರುತ್ತಿತ್ತೆಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಇಲಿಯಡ್‌ ಒಡಿಸ್ಸಿಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ ಲಾವಣಿ 
ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ವರ್ಗವನ್ನು `ಹೋಮರಿಡೆ' (ಹೋಮರನ ಮಕ್ಕಳು) ಎಂದು 
ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು.** 


ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಈ ರೀತಿಯಾಗಿ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಹಾಡುವಾಗ ಮೇಳದ ನರ್ತನವೂ 
ಸೇರಿರುತ್ತಿತ್ತಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. 


ಚೈನಾ ದೇಶದಲ್ಲಿಯೂ ನಾಟಕ ಮಾಧ್ಯಮ ಗದ್ಯಕ್ಕಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚು ಪದ್ಯವಾಗಿದೆ. 
ಅದಕ್ಕೆ ಅಲ್ಲಿ ಉಳಿದ ನಾಟಕ ರೂಪಗಳಿಗಿಂತಲೂ ಗೀತನಾಟಕ ರೂಪಗಳೇ ಹೆಚ್ಚು. 


ಇಷ್ಟೂಂದು ಪ್ರಮುಖವಾಗಿರುವ ಸಂಗೀತವು ನಮ್ಮ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ 
ಅನಿವಾರ್ಯವಲ್ಲದಿದ್ದರೂ' ಅವಶ್ಯಕವಾಗಿ ಉಪಯೋಗವಾಗುತ್ತಿತ್ತೆಂಬುದು ಎಲ್ಲರ 
ಅಭಿಮತವಾಗಿದೆ. ಇದರ ನಿರಂತರ ಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗೆ 
ಉಳಿದು, ನಾಂದಿ, ಭರತ ವಾಕ್ಯಗಳಲ್ಲಿಯಾದರೂ ತಪ್ಪದೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳತೊಡಗಿತು. 


ಭರತನ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ವಿವರಣೆ 


'ಭರತನು ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಗೀತವಾದ್ಯಗಳ ಪ್ರಯೋಗವಿರಬೇಕೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ 
ಮತ್ತು ೨೮ನೇ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ೩ ಬಗೆಯ "ಕುತಪ'ಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. 
'ಕುತಪ' ಶಬ್ದಕ್ಕೆ "ಸಂಗೀತವಾದ್ಯ'ಗಳಂದು ಅರ್ಥೈಸಲಾಗಿದೆ. ಸಂಗೀತ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ 
“ತಟ', "ಅವನದ್ದ', 'ಘನ', 'ಸುಷಿರ' ಎಂದು ಮತ್ತೆ ನಾಲ್ಕು ಬಗೆಯಾಗಿದೆ. ಇವುಗಳನ್ನೇ 
ತಂತ್ರೀವಾದ್ಯ, ಚರ್ಮವಾದ್ಯ, ಘನ (ತಾಳಗಳು) ಮತ್ತು ಟೊಳ್ಳು(ಕೊಳಲು)ವಾದ್ಯಗಳಂದೂ 
ಹೇಳಬಹುದಾಗಿದೆ. “ಕುತಪ' ಶಬ್ದಕ್ಕೆ ವಾದ್ಯ ವೃಂದದವರೆಂದೂ ಅರ್ಥವಿದೆ. ಇದರ 
ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ "ಕುತಪ'ರು ಮೂರು ಬಗೆ. 'ತಟ', "'ಅವನದ್ದ' ಮತ್ತು 'ನಾಟ್ಯಕೃತ' 
ಎಂದು "ತಟ' ವರ್ಗದವರಲ್ಲಿ ಗಾತ್ರ ಸಂಗೀತದವರು, ತಂತ್ರೀ ವಾದಕರು ಮತ್ತು 
ಕೊಳಲು ವಾದಕರು ಸೇರಿದ್ದಾರೆ. 'ಅವನದ್ದ' ಗುಂಪಿನವರಲ್ಲಿ ಮೃದಂಗ, ದರ್ದುರ, 
ಪಣವ ವಾದಕರು ಸೇರಿರುತ್ತಾರೆ. ಉಳಿದ "ನಾಟ್ಯಕೃತ' ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿ 
ಭಾಗವಹಿಸುವವರೆಲ್ಲರೂ ಸಮಾವೇಶಗೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ.** ಡಾ॥ ವಿ. ರಾಘವನ್‌ರು "ಕುತಪ' 
ಶಬ್ಧಕ್ಕೆ ವಾದ್ಯಸಮೂಹವು ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳಲು ಉಪಯೋಗಿಸುವ 'ಕಂಬಳಿ' ಎಂದು 
ಅರ್ಥೈಸುತ್ತಾರೆ. ಕುತಪದ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಾದ ಮೇಲೆ ಸೂತ್ರಧಾರ ಅಸಾರಿತದ 
ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು" ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 
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ಅಸಾರಿತದ ಪ್ರಯೋಗದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯುಕ್ತವಾಗುವ ಸಂಗೀತವು ವಿಶುದ್ದವಾದ 
ಕರಣಗಳಿ೦ದಲೂ, ಜಾತಿಗಳಿಂದಲೂ ವಾದ್ಯವಾದನಗಳಿ೦ದಲೂ ಯುಕ್ತವಾಗಿರಬೇಕು. 
ಪುನಃ ವಾದ್ಯ ತಾಲಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುತ್ತಾ ಚಾರಿಯನ್ನು ನರ್ತಕಿಯು 
ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬೇಕು.*₹* “ಇದಾದ ನಂತರ ನರ್ತಕಿ ರಂಗಮಂಟಪದಿಂದ ಹೊರಬೀಳಬೇಕು.? 
'ಹಿ೦ದಿನಂತೆ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಎರಡನೆ ಅಸಾರಿತ ಕಾಲದಲ್ಲೂ ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಗೀತದ 
ವಿಷಯ, ವಸ್ತುವನ್ನು ಉಪಯುಕ್ತ ಮುದ್ರೆಗಳ ದ್ಹಾರಾ ಅಭಿನಯಿಸಬೇಕು.** “ತೆರೆ 
ಸರಿದ ನಂತರ ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ಪಾಠ್ಯಗಳ ಸಂಯುಕ್ತ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ವಾದ್ಯಗಳೊಡನೆ 
ಮಾಡಬೇಕು. ಮದ್ರಕ ಮತ್ತು ವರ್ಧಮಾನಕ ಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದಾದರೂ ಒಂದನ್ನು 
ಹಾಡಬೇಕು. ತಾ೦ಡವಾದರೆ ವರ್ಧಮಾನಕವನ್ನೇ ಹಾಡಬೇಕು ಎಂದು ವಿವರಿಸಿದೆ.** 


ಹೀಗೆ ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯ ಸಂಗೀತ, ಗೀತ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಸಾಕಷ್ಟು 
ನಡೆದರೂ ಅದಕ್ಕೊಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಮಿತಿ ಇದ್ದಿತೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಭರತನು ಹೇಳಿರುವ, 
೫ನೇ ಅಧ್ಯಾಯದ ೧೬೨, ೧೬೩ನೇ ಶ್ಲೋಕಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. 


“ಕಾರ್ಯೋನಾತಿ ಪ್ರಸಂಗೋತ್ರ ಗೀತ ವಿಧಿಂ ಪ್ರತಿ। 

ಗೀತೇ ವಾದ್ಯೇ ಚ ನೃತ್ತೇ ಚ ಪ್ರವೃತ್ತೇ ತಿ ಪ್ರಸಂಗತಃ ॥೧೬೨'' 
ಚೇದೋಭವೇತ್ಚಯೋಕ್ರೈಣಾಂ ಪ್ರೇಕ್ಷ ಕಾಣಾಂ ತಥೈವಚ॥ 
ಖನ್ನಾನಾಂ ರಸಭಾವವೇಪು ಸೃಷ್ಟತಾನೋಪ ಜಾಯತೇ ॥೧೬೩॥ 
ಜಾ ತತಃ ಶೇಷ ಪ್ರಯೋಗಸ್ತು ನರಾಗ ಜನಕೋಭವೇತ್‌! 


eee 


(ಗೀತ ನೃತ್ತಗಳು ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಅವಶ್ಯಕತೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗವಾದರೆ 
ಯೋಕ್ತ/ ಗಳಿಗೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ ಆಯಾಸ ಹುಟ್ಟೀತು. ಖಿನ್ನರಾದ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಿಗೆ ರಸಭಾವಗಳ 
ತಿಪತ್ತಿಯು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಆಗದು. ಅಲ್ಲದೆ ನಾಟ್ಯಪ್ರಯೋಗವೂ ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ರಂಜಕವಾಗದು.) 


(4 
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ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಯೋಗವು ಇರಬೇಕಾದುದರಿಂದಲೇ ಭರತ ಕೇವಲ 
ಪುರುಷರಿಂದಲೇ ಒಳ್ಳೆಯ ಪ್ರಯೋಗ ಅಶಕ್ಕ ಎಂದು ಬ್ರಹ್ಮನಿಗೆ ಹೇಳಿ ಅಪ್ಪರೆಯನ್ನು 
ನಿರ್ಮಿಸಿಕೊಂಡನು. ಹಾಡುಗಳು ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗವಾದರೆ 'ನಾಟ್ಯ'ದ 
ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ 'ಧ್ರುವ' ಗೀತೆಗಳು ನಿಯೋಜಿಸಲಾಗುತ್ತಿದ್ದವು. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ 'ನಾಟ್ಯ'ದಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಯೋಗವಾಗುವ ಹಾಡುಗಳೆಲ್ಲವೂ ವಾದ್ಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನು ಪಡೆದಿರುತ್ತಿದ್ದವು. ನಾಟ್ಯ 
ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಬಗೆಯ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸಲಾಗಿದೆ. ತಟ, ಅವನದ್ದ, ಸುಶಿರ, 
ಘನ ಇವು ಕ್ರಮವಾಗಿ ತಂತ್ರಿವಾದ್ಯ, ಕೊಳಲು, ತಾಳಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. 


ನಾಟ್ಯವೇದ ನಿರ್ಮಿತಿಯಲ್ಲಿ, ನಾಟ್ಯಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಗಾನ ಅಥವಾ ಗೀತವನ್ನು 
ಸಾಮವೇದದಿಂದ ಸಂಗಹಿಸಿದಂತೆ ಹೇಳಿದೆ. ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ 
ಪ್ರಾಚೀನವಾದುದೆಂದರೆ "ಸಾಮಸಂಗೀತ' ಇದೇ ಗಾಂಧರ್ವ ಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ಆಧಾರ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಗಾಂಧರ್ವ ಸಂಗೀತ, ಸಾಮ ಸಂಗೀತ, ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚರಣೆಗಳ 
ಸಂಗೀತವೂ ಆಗಿದೆ; ಹೊ। ಸಾಂಬಮೂರ್ತಿಗಳು, ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಮೂಲ 
ಸ್ಪರಗಳಾದ, "ಸ್ಪರ ಸಪ್ತಕ'ವನ್ನು ಸಾಮದ ಸ್ಪರ ಸಪ್ತಕವೆಂದೇ"" ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. 
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ಧುವಗಳು 
ಮ 

ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರವು ಭಾರತೀಯ . ಸಂಗೀತದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಏಸ್ತಾರವಾಗಿ 
ಎವರಿಸುವುದೇ ಅಲ್ಲದೆ, 'ನಾಟ್ಯ'ದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಉಪಯೋಗವಾಗುವ 'ಧ್ರುವ' ಗೀತಗಳ 
ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು ಅಧ್ಯಾಯವನ್ನೇ (೩೨ನೇ ಅಧ್ಯಾಯ) ವೀ ಸಲ್ಪಾನ್ತಿಟಡ್ಡ. ನಾಟ್ಯ ಪ್ರಯೋಗ 
ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹಾಡಬೇಕಾದ ವಿಶೇಷ ರೀತಿಯ ಗೀತ ಪ್ರಬ೦ಧಗಳೇ ಧ್ರುವಗಳು. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ 


ಶಬ್ದ. ವರ್ಣ, ಅಲಂಕಾರ, ಯತಿ, ಪಾಣಿ ಮತು ಲಯ ಇವೆ ನವ ಸ್ರಾವೂಭಿನಿ ದಿಂದ 
ಮಿಲಿತಗೊಂಡಿರುವುದರಿಂದಲೇ ಇವುಗಳಿಗೆ "ದುಃ 
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'ಧ್ರುವ'ಗಳು ಐದು ಬಗೆಯಾಗಿ, ನಾಟ್ಯದ 
ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳಿಗನುಗುಣವಾಗಿ © ಕೆ ರ ಇವುಗಳು ಪ್ರವೇಶಿಕಿ 


| 


ವೇಶ ಧುವ), ನೈಷ್ವಮಿಕಿ (ನಿಷ್ಠಮ ಧ್ರುವ), ಅಕ್ಷೀಪಿಕೀ (ಭಾವ ಪರಿವರ್ತನಾಟ್ಯ 


(€L 


ಬ 
ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಪರಿವರ್ತನೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹ ye ಮತ್ತು 
ಪ್ರಾಸ್ತಾವಿಕಿ (ಆಕ್ಷೇಪದಿಂದ ಉದ ತೀವ್ರ ಪರಿಣಾಮದಿಂದ (ಬೇರೆಯಾದ ರಸಾನುಭವ 
ಪಡೆಯುವ) ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಸಾಂತ್ಸನಗೊಳಿಸುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಕೊನೆಯದಾದ 
ಅ೦ತರೀ (ಆಕಸ್ಮಿಕದಿ೦ದ ನಾಟ್ಯಕ್ರಿಯೆಯ ಅವ್ಯಾಹತತೆಗೆ ನ೦ಗ ಬರುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ), 
ಎಲ್ಲೋ ಕೆಲವು 'ಧ್ರುವ' ಗೀತೆಗಳು ಹೊರತಾಗಿ ಉಳಿದೆಲ್ಲವೂ ಶೌರಸೇನಿ ಪ್ರಾಕೃತದಲ್ಲಿಯೇ 
ವೆಯೆಂದು ತರಲೇಖಕರು೪೫ ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಧ್ರುವ ಗೀತೆಗಳನ್ನು 


ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ತ್ರಿಶ್ರ, ಚತುರಶ್ರ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿಯೇ, ೩ ಮತ್ತು ಲ ಕಾಲಗಳಲ್ಲಿ 
ಹಾಡಲಾಗುತ್ತವೆಯೆಂದು ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ ಸ್ಪದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿದೆ. 


ಮೆ 

ಳಸುವ "ಧುವ್‌ ಗೀತೆಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ 
ನ್ನು € ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದವೇ ಅಥವಾ ಸೂತ್ರಧಾರನು 
ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುವ ಸಲುವಾಗಿ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದನೇ 


ಬ್ಗ ವು 
ಎನ್ನುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಿಲ್ಲ 
We (9 


ಆದರೆ, ಮನಮೋಹನ್‌ ಘೋಷ್‌*್‌ ಅವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ, ಈ "ಧುವ'ಗಳು 
ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭದ ವಿವರಣೆಯೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರ ಸ್ವಭಾವ ಮನಃಸ್ಥಿತಿ ಗಳನು 


ಸೂಚಿಸಲೂ ಸಹಾಯಕವಾಗಿತ್ತೆಂದು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ 


ಹೀಗಾಗಿ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವು 'ದ್ರುವ ಗೀತೆಗಳ' ರೂಪದಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಯೋಗವಾಗುತ್ತಿದ್ದಿರಿಬೇಕು. ಧ್ರುವ ಗೀತೆಗಳೇ ಇಂದಿನ ನಾಟಗಳಲ್ಲಿ 'ದರು' ಗಳಾಗಿ 
ಉಪಯೋಗವಾಗುತ್ತಿರುವುದು. ದೇಶಪಾಂಡೆಯವರು, 'ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು 
ಧ್ರುವಗೀತೆಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದರಲ್ಲದೆ ನಾಟಕದ 'ಪಾಠ್ಯ'ದ ಜೊತೆಗೆ 
ಧ್ರುವಗೀತೆಗಳ ಸಾವಯವ ಸಂಬಂಧವು ಇರಲಿಲ್ಲವೆಂದೂ, ನಿರ್ಮಾಪಕರು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಸಂದರ್ಭೋಚಿತವಾಗಿ ಇವುಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂದೂ, ಇವುಗಳನ್ನು 
ನಿರ್ಮಾಪಕನಾಗಲೀ ಅಥವಾ ಸ್ವತಃ ನಾಟಕಕಾರ (ಕವಿ)ನಾಗಲಿ ರಚಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂದು 
ಅಭಿಪ್ರಾಯಪ ನೆಡುತ್ತಾರೆ. ಚ ಇಚ್ಚಗಳು ಎಂದೂ 'ಪಾಠ್ಯ'ದ ಅಂಗವಾಗಿ “ಬರದೆ 
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ಬೇರೆಯಾಗಿಯೇ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ರಚಿಸಿ 
ಸೇರಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತೆ೦ದು ತಿಳಿಯಬಹುದು. 'ಪಾಠ್ಯ' ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ dus. `ವಸ್ತು'. 
ಇಂದು ನಮಗೆ. ದೊರೆಯುವುದು ನಾಟಕದ 'ಪಾಠ್ಯ 'ವೇ pi 'ಪ್ರಯೋಗ' 
ಕೃತಿಯಲ್ಲ. 


ಹೀಗಾಗಿ ಧ್ರುವಗೀತೆಗಳು ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಮುಖ್ಯ ಆಧಾರವಾದರೂ, ಅವೇ ನಾಟಕದ 
ಸರ್ವಸ್ತವಾಗಲಿಲ್ಲ. 


ಕವಿ (ನಾಟಕಕಾರ) ಪಾಠ್ಯವನ್ನು ಬರೆದರೆ ನಿರ್ಮಾಪಕ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿದ. 
ಕವಿಗೆ ಎಲ್ಲಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಸೇರ್ಪಡೆ ಅವಶ್ಯಕವೆನಿಸಿತ್ತೋ ಆ ಭಾಗವನ್ನು ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ 
ಅವನು ಹೇಳಿದಂತೆ ಅಳವಡಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. 'ಕಾಳಿದಾಸ, ಹರ್ಷ ಇವರ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಪಾಠ್ಯದ ನಾಟಕೀಯ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ 
ಉಪಯೋಗಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತೇ ಹೊರತು, ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಅಲ್ಲವೆಂದು ತಿಳಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ದೇಶಪಾಂಡೆ." 


ನಾಟ್ಯ(ನಾಟಕ)ದಲ್ಲಿ ಪಾಠ್ಯವೇ ಪ್ರಧಾನ, ಅದೇ ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ಸಾಧನ. ಗೇಯ 
ಪ್ರಧಾನವಾದವುಗಳು ಮುಂದೆ ಉಪರೂಪಕಗಳೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡವು. 


ಇಂದುಶೇಖರರು 'ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಗೌಣವೆಂದೇ 
ಭಾವಿಸುತ್ತಾರೆ. ಉತ್ತಮ ದರ್ಜೆಯ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಂತೂ ಸಂಗೀತದ ಉಪಯೋಗ ತೀರ 
ನಿಯಂತ್ರಿತ ಮಿತಿಯಲ್ಲಿ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ.** 


ಭೋಜನು "ನಾಟಕದಲ್ಲಿ, ಕೆಲವು ವಿಶೇಷ ಸ೦ದರ್ಭಗಳಿಗಾಗಿ ಬೇಕಾಗುವ 
ವಿಶಿಷ್ಟ ರೀತಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಸಂಗೀತದ ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿನ 
ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗಕ್ಕಿಂತ ಅದರ ರಾಗವೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಗೀತಗಳನ್ನು 
ಶ್ರಾವ್ಯ ಅಥವಾ ಆಕ್ಷೇಪಿಕಾ ಎಂದು ಹೆಸರಿಸಿದ್ದಾನೆ.*” 


'ಅಭಿನವ ಗುಪ್ತನು ತನ್ನ 'ಅಭಿನವ ಭಾರತಿ'ಯಲ್ಲಿ ಸ್ವರ ಸಪ್ತಕಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ 
ಹೇಳುತ್ತಾ, ಅವುಗಳನ್ನು ಕೆ ಬಳಸುವುದನ್ನು ನಿಷೇಧಿಸುತ್ತಾನೆ. 


"ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಹಾಡುವ ಪರಿಪಾಠವು 
ನಿಯಮದಂತೆ ಇದ್ದಿರಲಾರದು. ಸಂಗೀತವೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಉಳ್ಳ "ಸಂಗೀತ 
ನಾಟಕ'ಗಳೆಂಬ ವರ್ಗವೊಂದು ಬೇರೆಯಾಗಿ ಬೆಳೆದಿರಬೇಕು' ಎಂದು ತರಲೇಕರರು 
ಊಹಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ನಾಟಕಗಳ ಸಂಗೀತದ ವ್ಯಾಪ್ತಿ 


ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಾ ಬಂದಿದೆ. ನಾಟಕಕಾರ ಉದ್ದೇಶಿಸಿರಲಿ ಇಲ್ಲದಿರಲಿ, 
ಸಾ೦ಪ್ರದಾಯಿಕಷೆಂಬಂತೆ ಸಂಗೀತವು ಪೂರ್ವರರಿಗದಲ್ಲಿ?* ಇಲ್ಲವಾದರೆ ನಾಟಕದ, 


ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಎ ಅಂಶತಃವಾದರೂ ಸಂಗೀತ 


24 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ, ಉಪಯೋಗವಾಗುತ್ತಲೇ ಬಂದಿದೆ. `ನಾಟ್ಯ'ದಲ್ಲಿ "ನ್ನ ನೃತ್ಯ'ವೂ ಒಂದು 
ಪ್ರಮುಖ ಅಂಗವಾಗಿರುವುದರಿಂದ. ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ರೂಪದಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಗೀತವು 
ಪ್ರಯೋಗವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರೂ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ 
ಪ್ರಯೋಗವಿತ್ತೆಂದು ಹೇಳಿರುವುದಾದರೂ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಅದರ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯವಿತ್ತು 
ಮತ್ತು ಯಾವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲೆಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವು ಉಪಯೋಗವಾಗುತ್ತಿತ್ತೆನ್ನುವುದಕ್ಕೆ 
ಪೂರ್ಣ ವಿವರಗಳನ್ನು ನೀಡಿಲ್ಲ. ಕೆಲವರು,*” ಪೂರ್ವರಂಗ, ಪ್ರಸ್ತಾವನೆಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ 
ಸಂಗೀತವಿರುತ್ತಿತ್ತೆಂದರೆ ಮತ್ತೆ ಕೆಲವರು ನಾಟಕದ ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಇದನ್ನು 
ಬಳಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತೆನ್ನುತ್ತಾರೆ.”* 'ನಾಟ್ಯ'ವು ಧಾರ್ಮಿಕ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಮೂಲವಾದುದು. ಸಂಗೀತಕ್ಕೂ 
ಧರ್ಮಕ್ಕೂ ಹತ್ತಿರದ ನಂಟು. ಯಜ್ಞಯಾಗಗಳ ಆಚರಣೆಯಲ್ಲಿ, ದೇವತಾರಾಧನೆಗಳಲ್ಲಿ, 
ಬಳಸುವ ಮಂತ್ರಗಳು, ಸ್ತುತಿ ಪದ್ಯಗಳು ಒಂದು ರೀತಿಯ ವಿಶಿಷ್ಟ ಧಾಟಿಯಲ್ಲಿ 
ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತಿತ್ತು** ವೇದ ಪಠನದ ರೀತಿಯನ್ನೂ, ಮಂತ್ರೋಚ್ಚಾರಣೆಗಳನ್ನು 
ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಇದು ಸ್ಪಷ್ಟ ಕಾವ್ಯ, ಗಾನಗಳು, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ತಾಳಮಾನ ಲಯಗಳಿಗೆ 
ಒಳಪಡುವುದರಿಂದ ಕೇಳುವುದಕ್ಕೂ ಹಿತವಾಗಿ ಇರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ನೆನಪಿಗೂ 
ಸುಲಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಭಾವನೆಗಳು ತೀವ್ರವಾದಾಗ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಹಜವಾಗಿ ಕಾವ್ಯಮಯವೂ 
ಸ೦ಗೀತಾತ್ಮಕವೂ ಆಗುತ್ತದೆ. ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಶಬ್ದಾರ್ಥಗಳೂ ಮುಖ್ಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ 
ಕಾವ ಕ್ಕಿಂತಲೂ ಸಂಗೀತ ಒಂದು ಹೆಜ್ಜೆ ವ ರಣ್ಣೆ ನಾದ ಮಾಧ್ಯ ಮವಾದುದರಿಂದ 
ಭಾಷ(ಶಬ್ಬ). ಅರ್ಥಗಳ ಎಲ್ಲೆ ಮೀರಿದ ಒಂದು ಬಗೆಯ ಅನುಭೂತಿಯನ್ನುಂಟು 
ಮಾಡಿ ಕೇಳುವವರ ಮನಸ್ಸಿನ ಸಂಸ್ವಾರಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ ಅರ್ಥ ಭಾವಗಳನ್ನು ಸ್ಫುರಿಸುತ್ತದೆ 
ಮತ್ತು ಕಲ್ಪನೆಗೂ ಮೀರಿದ ಒಂದು ಯಕ್ಷ ಪ್ರಪಂಚಕ್ಕೆ ಕರೆದೊಯುತ್ತದೆ. ವಾದ 
ತರಂಗಿತತೆಗಳು .ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನವಾಗಿದ್ದು, ಪ್ರತಿ ತರಂಗದ. ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಉದ್ದಗಲಗಳು, 
ಅದರೊಳಗಿನ ಕಂಪನಗಳ ಸಂಖ್ಯೆಯಿಂದಾಗಿ ಅದು ಬೀರುವ ಪರಿಣಾಮವೂ ಭಿನ್ನ 
ಭಿನ್ನವಾಗಿದ್ದು ವೈವಿಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿರುವುದರಿಂದ ಜೊತೆಗೆ, ಕೇಳುವವರ 
ಸಂಸ್ಥಾರಾನುಭವಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ವಿಶಿಷ್ಠ ರೀತಿಯ ಸ್ಪಂದನಗಳನ್ನು ಬಡಿದೆಬ್ಬಿಸಿ, 
ವಿವಿಧ ರಸಭಾವಗಳನ್ನು ಸ್ಫುರಿಸುತ್ತದೆ ಅದಕ್ಕೆ ಒಂದೊಂದು ರಾಗಕ್ಕೂ ತ ವಿಶಿಷ್ಟ 
wk eಊಂtಂಗನನ್ನು ಪ್ರರೆಖಸುವ ಶಕ್ತ ಇದೆ. ಪ್ರತಿ ರಾಗದಲ್ಲಿನ ಸ್ವರಗಳ ಸ್ಥಾನ 

ವಸ್ಥೆ ಸ್ಥೆ ಬೇರೆ ಬೇರ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯ ಭಾವಗಳ ಪರಿಸರ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 
bi, ಉಲ್ಲಾಸ್ಕ ದುಃಖ, ವೇದನೆ ಮಧುರಾನುಭೂತಿ, ಅಗಲಿಕೆ, ಭೀತಿ, ತಲ್ಲಣ, 
ಉದ್ದೇಗ ಮೊದಲಾಗಿ ಅಸಂಖ್ಯ ಭಾವಪರಿಸರಗಳು ಸಂಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮದ ಮೂಲಕವಾಗಿ 
ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಬಲ್ಲವು. ಅದರಲ್ಲಿಯೂ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ವಾದ್ಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿಯಂತೂ ತೀರಾ 
ಅಮೂರ್ತ ಭಾವನೆಗಳೂ ಮೂರ್ತ ಚಿತ್ರಗಳಾಗಿ ರೂಪ ಪಡೆಯುತ್ತವೆ. 'ವಾದ್ಯದ 
ಗಾತ್ರ ಮಾನಗಳಿಗುಣವಾಗಿ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ಮನೋರಂಗದ ಮೇಲೆ 
ಸೃಷ್ಟಿ ಪಡೆದು ್ಹನಿಲ್ದುತ್ತದೆ.*₹ ಬೀಥೋವೆನ್‌. ಮೊಜಾರ್ಟ್‌, ಮೋಪಸಾ೦ 
ಮುಂತಾದವರಂತೂ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಅದ್ಭುತ ಪವಾಡಗಳನ್ನೇ ಮೆರೆದರು. 
ಅ೦ತಹ ಸನ್ನಿವೇಶ, ದೃಶ್ಯಗಳ ರಚನೆ ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕ ಸಾಧ್ಯವಿದ್ದುದರಿಂದಲೇ 
.“ಅಪೆರಾ' ಜ್‌ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಯಶಸ್ವಿ ಪ ಪ್ರಯೋಗಗಳಾಗಿ "ಉಳಿದದ್ದು. 


ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಮತ್ತು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ / 25 
ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಬಾಹ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ನಿರ್ಮಿಸಿದಂತೆ ಪಾತ್ರಗಳ 
ಗುಣ. ಸ್ವಭಾವ ಮಾನಸಿಕ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳನ್ನೂ ತೀರಾ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸಲು ಸಮರ್ಥವಾದದ್ದು. ಕಾವ್ಯವಾದರೂ ಪ್ರತೀಕ, ಪ್ರತಿಮಾ ಭಾಷೆಯ 
ನ ಮಾತನಾಡಿ ಸಾಮಾನ್ಯದ ಅರ್ಥಗಹಿಕೆಯನ್ನು ಕುಂಠಿತಗೊಳಿಸುವ 
ಸಾಧ್ಯತೆ ಇರುವುದಾದರೂ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಅಂತಹ ಮಿತಿಗಳಾವುದೂ ಇಲ್ಲದೆ 
ವಯೋಧರ್ಮಗಳ ಎಲ್ಲೆ ಕಟ್ಟಿಲ್ಲದೆ ಅವರ ಗ್ರಹಣ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ 
ಅರ್ಥಗಂಭೀರತೆಗೆ ಹೊರತಾದ ವಿಶೇಷವಾದ ರೀತಿಯ ಅನುಭೂತಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. 
ಮಧುರವಾದ, ಹೃದಯ ಸ್ಪಂದಿಯಾದ ಸಂಗೀತವು ಪಶು, ಪಕ್ಷಿ, ಮಾನವ ಜೀವಿಗಳು 
ತಲೆದೂಗುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತವು ದೇಶ ಭಾಷೆಗಳ ಮಿತಿಗೆ ಹೊರಗಾದ್ದು. 


ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ, ಶಬ್ದಗಳಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕತೆ, ಮೃಧು ಮಧುರ ಪದಗತಿ- 
ಇವೇ ಚಿತ್ತಾಕರ್ಷಕವಾಗಿ ರಂಜಿಸುತ್ತವೆ. ಭಾವ ತೀವ್ರತೆಯೇ ಕಾವ್ಯದ ಹುಟ್ಟಿಗೆ 
ಕಾರಣವಾದಂತೆ ಅದರಲ್ಲಿನ ನಾದಾತ್ಮಕತೆಗೂ ಕಾರಣವಾಗುತ್ತದೆ. ತೀರಾ ಖುಷಿಯಾದಾಗ, 
ಅತೀವ ವೇದನೆಯಾದಾಗ ಮಾತು ಕಾವ್ಯ ಗೀತಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಅದು ಹೀಗಾಗುವುದರಿಂದ ಅದರ ಅರ್ಥದ ವ್ಯಾಪ್ತಿ ಹೆಚ್ಚಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಅದು 
ಸ್ವಭಾವಿಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಮಾಧ್ಯಮವೂ ಆಗಿದೆ. ದೇಶಪಾಂಡೆ ಅವರು 'ನಾಟಕ'ವನ್ನು 
ಕಾವ್ಯವಾಗಿರಬೇಕೆಂದೇ ಭಾವಿಸುತ್ತಾರೆ. ; 


ಯಾವುದೇ ಗದ್ಯ ನಾಟಕಕ್ಕಿಂತ, ಪದ್ಯ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ವಿಸ್ನತವಾದ ಭಾವ ಜಗತ್ತನ್ನು 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸುವ ಹೆಚ್ಚಿನ ಶಕ್ತಿಯಿದೆಯೆಂಬ ಅಂಶವನ್ನು ge ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು 2028 
ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ತ 


ಗದ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿನ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿಗಿಂತ ಕಾವ್ಯ ಮಾದ್ಯಮದಲ್ಲಿನ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿವೆ. ಗದ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ವ್ಯಾಪಕ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು. 
ಮೂಡಿಸಲು ಸಾಧ್ಯ ನಾಟಕೀಯ ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಇರುವ ಇಂತಹ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವೇ ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ 
ಕಾವ್ಯ ಭಾಷೆಯ ಎಲ್ಲೆಗಳನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸಿ ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ ರಾಗ, ಭಾವ, 
ಮನಃಸ್ಥಿತಿಗಳನ್ನು ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ಕಾವ್ಯ ಭಾಷೆ ಅಸ್ವಾಭಾವಿಕವೆನಿಸುವುದರಿ೦ದ 
ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಪಾತ್ರಗಳು ವಾಸ್ತವಿಕತೆಯಿ೦ದ ದೂರ ಸರಿಯುತ್ತವೆ ಎನ್ನುವ ಅಪವಾದ 
ಒಂದು ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇಂತಹ ಅಪವಾದಕ್ಕೆ ಎಲಿಯಟ್‌ ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ 
ಸರಿಯಾದ ಸಮಾಧಾನವೀಯುತ್ತಾರೆ. 


ಗದ್ಯ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯಂತೆ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೂ ಪಾತ್ರಗಳು ಬದುಕಿನ ವಾಸ್ತವಿಕತೆಗೆ 
ಹತ್ತಿರವಿರಬೇಕು. ಆದರೆ ಅವು ಜೀಪನದಾಚೆಗಿನ ಮತ್ತೇನನ್ನಾದರೂ ಕೂಡ 
ಧ್ವನಿಸ ಬಹುದು... ನಮಗೆ ಅಪರಿಚಿತವಾದ ಜಗತ್ತಿನ ವದನ ಹಾದಿಗಳನ್ನೂ 
ತೆರೆಯಬಹುದು?" ಎ೦ದು ಹೇಳಿರುವ ಇವರ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ, ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕದಲ್ಲನ 
ಪಾತ್ರಗಳು ಬದುಕಿನ ನೈಜತೆಯನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವುದರ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೆ ಬದುಕಿನ 
ಆಚೆಗಿನ ಅಪರಿಚಿತ ಪ್ರಪಂಚಗಳ ಅರಿವಿಗೂ ಹಾದಿಯಾಗಬಹುದು. ಹಾಗಾಗಿ ಇದು 
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ಲೋಕ ಸತ್ಯ. ಕಾವ್ಯ ಸತ್ಯಗಳರಡನ್ನೂ ಮಿಳಿತಗೂಳಿಸಿಕೂಳ್ಳುವುದೇ ಹೊರತಾಗಿ 
ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಯಾವುದನ್ನೂ ಧಿಕ್ಕರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಗದ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ 
ಬದುಕಿನ ನೈಜತೆಯನ್ನೇ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವ ಹಟ ತೊಟ್ಟು ಹೊರಟಾಗ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕ 
ನೈಜತೆ ಕಲ್ಪಕತೆಗಳರಡನ್ನೂ ಹೊ೦ದಿಸಿಕೊ೦ಡು ಇನ್ನಷ್ಟು ಸಫಲ ಪ್ರಯೋಗವಾಗಬಲ್ಲುದು. 


ನಾಟಕ ಕೇವಲ ಆಡುವ ಮಾತಿನ ಸಂಭಾಷಣೆಯಾದರೆ ಸಾಲದು, ಹಾಡುವ 
ಮಾತಿನ ಮಧುರ ಸಂಗೀತವೂ ಆಗಿರಬೇಕು. ಆದರೆ ಹಾಗೆಂದು ಕೇವಲ ಸಂಗೀತವೇ 
ಆರಂಭದಿಂದ ಅಂತ್ಯದವರೆಗೂ ಇದ್ದು ನಾಟಕದ ಕಥೆಯ ಮುನ್ನಡೆಗೆ ಅವಕಾಶವೇ 
ಇಲ್ಲದೆ ಹೋದಾಗ ನಾಟಕದ ಉದ್ದೇಶವೇ ಸೋಲುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಸೋಲಿಗೆ 
ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲದಂತೆ ಈ 'ಚಾಕ್ರುಷಕ್ರತು' ವೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊ೦ಡ ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ 
ಸಂಮಿಳನ ಇರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ದೃಶ್ಯ ರಂಜಕತೆಯ ಜೊತೆಗೆ ನಾಟ್ಯಕ್ರಿಯೆಯ ಮುನ್ನಡೆಗೂ 
ಕೆಲವು ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ರಂಜಕತೆಯ ಪೋಷಣೆಗೆ 
ಬೇಕಾಗುವ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿಯೂ, ಕಥಾ ಪಾತ್ರಗಳ ಮನಸ್ಸಿನ ಸೂಕ್ಷ್ಮ 
ವ್ಯಾಪಾರಗಳ ಉನ್ಮೀಲನಕ್ಕೂ, ನಾಟ್ಯ(ನಾಟಕ) ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗೂ, ಕಥೆಯಲ್ಲಿನ 
ಘಟನೆಗಳ ವಿವರಣೆಗೂ ಪೂರಕವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಯಾವುದೇ ನಾಟಕದ 
ಅಂಕ, ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿನ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಭಾವ ಪರಿಸರವನ್ನು ಧ್ವನಿಸುವುದಕ್ಕೂ ಸಹಾಯಕವಾಗಿ 
ಸಂಗೀತವು ಒದಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಮಹಾಕಾವ್ಯ ಪುರಾಣ 
ಮತ್ತು ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಮೂಲವಾದುದಾದರೆ, ಆ ವಸ್ತುವಿನ ವಾತಾವರಣದ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ 
ಸಂಗೀತಕ್ಕಿಂತ ಹಚ್ಚು ಸಮರ್ಥ ಮಾಧ್ಯಮವೊಂದು ಇರಲಾರದು. ಕಾವ್ಯಕ್ಕಿಂತಲೂ 
ಹಚ್ಚಾಗಿ ಸಂಗೀತವು ಭಾವನಾ ಪ್ರಪಂಚಕ್ಕೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ 
ಕರೆದೊಯ್ಯುವುದೆಂಬುದರಲ್ಲಿ ಸಂಶಯವಿಲ್ಲ. ಆಯಾ ವಸ್ತು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ಕಾಲ್ಪನಿಕ, 
ಭ್ರಾಮಕ ಜಗತ್ತು ಬೇರೆಯಾವುದೇ ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದಲೂ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಆಹಾರದ 
ಭಾಗವಾದ ವೇಷಭೂಷಣಗಳು ಸ್ವಲ್ಪಮಟ್ಟಿಗೆ. ಈ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಹಕರಿಸಿದರೂ, 
ಸಂಗೀತ ನುಡಿವ ನಾದಭಾಷೆ ಐಂದ್ರಜಾಲಿಕ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ಬೀರುವುದರಲ್ಲಿ 
ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವಿರಬೇಕೆ? 


ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಭ್ರೂಣಾವಸ್ಥೆಯಿ೦ದ ಗಮನಿಸುತ್ತಾ 
ಬಂದಾಗ ಸಂಗೀತ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಹಂತದಲ್ಲೂ 
ಉಪಯೋಗವಾಗುತ್ತಿದ್ದುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. 'ನಾಟಕ' ಧಾರ್ಮಿಕ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯ 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದ ಕಲೆಯಾದ್ದರಿಂದ, ಗಾಯನ ನರ್ತನಗಳು ಅದರ 
ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗವಾದ್ದರಿಂದ, ಕಥೆಯ ನಿರ್ವಹಣೆಗೆ ಇವು ಅನಿವಾರ್ಯವಾದ್ದರಿಂದ 
ಸಂಗೀತ ನಾಟ್ಯದಿ೦ದ ಬೇರೆಯಾಗಿ ಕಳಚಿ ಉಳಿಯದೆ, ಅದು ನಾಟಕದ ಸಂಪ್ರದಾಯದ 
ಪ್ರಮುಖ ಲಕ್ಷಣವೋ ಎಂಬಂತೆ ಅದರೊಂದಿಗೆ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ ಬಂತು. ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯ 
ಗೀತಾಭಿನಯಗ್ಗಳು `ನಾಟ್ಯ'ಕ್ಕೆ ಅನಿವಾರ್ಯವೆಂದು ಭಾವಿಸಿದ ವಿಕ್ರಮೋರ್ವಶೀಯ 
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ಕಾಳಿದಾಸನ ಮಾಲವಿಕಾಗ್ನಿ ಮಿತ್ರ, ರಾಜಶೇಖರನ "ಬಾಲ ಭಾರತ' ಹರ್ಷನ ರತ್ನಾವಳಿ, 
ನಾಗಾನಂದ ಮೊದಲಾದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಧ್ರುವಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ 
ನಾಟಕದೊಳಗೆ ಬರುವ ಗೀತಗಳೆಂದರೆ ಇವೇ, ನಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಛಂದೋ ರೂಪಗಳಲ್ಲಿ, 
ಅಲಂಕಾರ ಮತ್ತು ಶಬ್ದ ಕ್ಷೀಷೆಗಳಿಂದ ಮುಕ್ತವಾಗಿ ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ ಅರ್ಥ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯವನ್ನು 
ಮಾತ್ರ ಹೊಂದಿ ಸರಳವಾಗಿ ರಚಿತವಾದ ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧಗಳೇ ಧ್ರುವಗಳು. ಈ 
ಧ್ರುವಗಳೇ ಮುಂದೆ 'ದರು' ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರವಾದವು. ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭ, 
ವಿಷಯ, ಸ್ವರೂಪ ಮೊದಲಾದವುಗಳ ಮೇಲೆ ಅವುಗಳನ್ನು "ಪ್ರವೇಶದರು', "ಪಾತ್ರ 
ಪರಿಚಯದರು', 'ಸ್ವಗತದರು', “ಸಂಭಾಷಣಾದರು', "ವಿವರಣಾದರು' ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ 
ಎಂಗಡಿಸಲಾಗಿದೆ. ತ್ಯಾಗರಾಜರು ತಮ್ಮ ಗೇಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಇವುಗಳನ್ನು ಸುಮಾರು 
ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ರಸ, ಭಾವ, ವಸ್ತುವಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ವಿಶೇಷ ರೀತಿಯ 
ಧ್ರುವಗಳು ಅಥವಾ ದರುಗಳಿವೆ. ; 


ಇವೆಲ್ಲವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಸಂಗೀತ, ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ರಂಗ ಪರಿಣಾಮಗಳಿಗಾಗಿ 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿಯೋ, ಸನ್ನಿವೇಶ, ವಿವರಣೆ, ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆ, ಪಾತ್ರ ಪರಿಚಯ 
ಇವುಗಳಿಗಾಗಿ ಹಾಡು ಅಥವಾ ಗೀತಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿಯೋ ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತಿತ್ತು. ಆದರೆ 
ಇದು ಪ್ರಾಸಂಗೀಕವಾದ ಸಂಗೀತವೇ ಹೊರತು ನಾಟಕ ಬ೦ಧದ ಭಾಗವಾಗಿ ಮಾತ್ರ 
ಅಲ್ಲ; ಸಂಗೀತವೇ ನಾಟಕದ ಅತ್ಯಂತ ಅನಿವಾರ್ಯ ಭಾಗವಾದ ಸಂಭಾಷಣೆಯ 
ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿಯಂತೂ ಅಲ್ಲ. ಪೂರ್ಣ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನಾಗಿ ಉಳ್ಳ ಕೆಲವು ರಂಗ 
ಪ್ರಕಾರಗಳು ಸಮಾಂತರವಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬರುತ್ತಿದ್ದಿರಬೇಕು. 


ದೃಶ್ಯ ಕಾವ್ಯವೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿ ರೂಪಕವೆ೦ಬ ಹೆಸರೇ 
ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವುದು. ಧನಂಜಯನು ತನ್ನ 'ದಶರೂಪಕ'ದಲ್ಲಿ "ರೂಪಂ ದೃಶ್ಯ 
ತಯೋಚ್ಯತೇ' (ದೃಶ್ಯವಾದುದರಿಂದ ರೂಪವೆನ್ನುತ್ತಾರೆ) ಎಂದೂ, "ರೂಪಕಂ ತತ್ಸಮಾ 
ರೋಪಾತ್‌' (ನಟರು) ಅದನ್ನು ಅವಸ್ಥೆಯ ಅನುಕರಣದ ರೂಪವನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ 
ಆರೋಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರಿಂದ ರೂಪಕ' ಎಂದೂ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾನೆ. 


ಭರತನು ಧನ೦ಜಯನಂತೆ “ದಶ ರೂಪಕ'ಗಳನ್ನು ಹೆಸರಿಸಿ "ನಾಟಕ" ಎಂಬ 
ಮತ್ತೊಂದನ್ನು (ಉಪರೂಪಕ ಪ್ರಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು) ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಭರತಾದಿಗಳು 
ಈ ದಶರೂಪಕಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆಯೇ ಹೊರತು ವಿಶ್ವನಾಥ, ಭೋಜ, 
ಅಭಿನವ ಗುಪ್ತ ಮೊದಲಾದವರು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿರುವ, ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತ ಪ್ರಧಾನವಾದ 
ಉಪರೂಪಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ. ಏನನ್ನೂ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿಲ್ಲ, ರಸಾಶ್ರಯವಾದ ನಾಟ್ಯ (ರೂಪಕ)ವೇ 
ಅವರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿಯೂ ಮಿಕ್ಕ ದೃಶ್ಯರೂಪಕಗಳು ಕ್ಷುಲ್ಲಕವಾಗಿ, 
ಅಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಕಂಡಿರಬೇಕು. ಹಾಗಾಗಿ ಮುಖ್ಯವಾದ ಈ ಹತ್ತು ಬಗೆಯ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಸಂಗೀತವು ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದು, ಉಪರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಉದ್ದಕ್ಕೂ, 
ನೃತ್ಯದ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೆ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದು ಮುಂದೆ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಸಂಗೀತಕ, 
ಇಲ್ಲವೆ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿರಬೇಕು. 


28 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಧ್ರುವಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಉಳಿದ ವೃತ್ತಗಳು, ಕ೦ದಗಳೂ, 
ಶ್ಲೋಕಗಳೂ ರಾಗಸ೦ಯೋಜನೆಗೊಂಡು ಪಾತ್ರಗಳಿಂದಲೇ ಸ್ವತಃ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತಿದ್ದಿರಬೇಕು. 
ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ವಿಷಯದ ಅರ್ಥವು ಉಪಯುಕ್ತ ರಾಗ ಸಂಯೋಜನೆಯಿಂದ ಮತ್ತಷ್ಟು 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮನಸ್ಸಿನ ಮೇಲೆ ತೀವ್ರ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಉಂಟು ಮಾಡುವುದರಲ್ಲಿ 
ಯಶಸ್ಸನ್ನು ಸಾಧಿಸುತ್ತಿದ್ದಿರಬೇಕು ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯೋದ್ದೇಶವಾದ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯ 
ಸಾಧನಗಳಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೋಷಕಾಂಗಗಳಾಗಿ ಸಹಾಯಕವಾಗಬಹುದು. 


ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯಾಂಶಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವಾಗ "ರಸ, ಭಾವ, ಅಭಿನಯ, ಧರ್ಮ, 
ವೃತ್ತಿ ಪ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಸದ್ಧೆ ಸ್ವರಾ, ಅತೋದ್ಯ ಸ ಜೊತೆಗೆ ಗಾನವನ್ನೂ ಹೇಳಲಾಗಿದೆ.” 


ಆದರಿಂದ ಸಂಗೀತವು ಸಜ ನಾಟ್ಕಾಂಶವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಾ. ಬಂದಿರಬೇಕು. 


ಎ 


ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗದ ಬಗ್ಗೆ ಕೆಲವು ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳು 


ಸಂಸ್ಕ ಫ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗದ ರೀತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟ ವಿವರಣೆಗಳು ದೊರೆಯದ 
ಹೊರತು ಫಷ ಸ್ಮೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಅರಿಯುವುದು ಸ್ವಲ್ಪ ಕಷ್ಟದ 
ಕೆಲಸವೇ. ಅವರವರಿಗೆ ತೋಜದಂತೆ ವಿಮರ್ಶಕರು ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ "ಪ್ರಯೋಗ 
ವಿಧಾನದ ಬಗ್ಗೆ ವಿವರಣೆಗಳನ್ನು ನೀಡ ಹೊರಟಿದ್ದಾರೆ. ಇಂದು ಕೇರಳದಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಹ್‌: ಕೂಚಿಪುಡಿ ಮೊದಲಾದವು ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ 


ಇನೆ: 


ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ಬಂದವುಗಳಾದ್ದರಿಂದ ಅವುಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ರೀತಿಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿ 
ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹಿ೦ದಿನ ಸಂಸ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗದ ಬಗ್ಗೆ ಕೆಲವು ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನು 
EE ನಾಟಕದ 'ಪಾಠ್ಯ' (ಗದ್ಯ ಪದ್ಯ ರೂಪ ದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗ) ಭಾಗವನ್ನು 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಭಾಗವತರು ಘಾ: ಭಟ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದು ನಟರು ಅಸ ಸಷ್ಟವಾಗಿಯೋ 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿಯೋ ಅದನ್ನು ಜೊತೆಗೆ ಹಾಡುತ್ತಾ ುಣಿತ ಮತ್ತು ಅಭಿನಯದ 
ಮೂಲಕವಾಗಿಯೂ ಮತು ಪಾತ್ರ ಸ್ವಭಾವ ಗುಣಧರ್ಮಗಳಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ತೊಟ್ಟ 
ವೇಷಭೂಷಣಗಳಿಂದಲೂ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಅರ್ಥವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಈ 
ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಎ.ಆರ್‌. ಕೃಷ್ಣಶಾಸಿಗಳ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. “ಸಂಸ್ಕೃತ 
ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಹೇಗೆ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ್ದರೋ ಗೊತ್ತಾಗುವ ವುದಿಲ್ಲ; ಆದರೆ ಸಂಸ್ಕ ಸ್ಮೃತ ನಾಟ್ಕ 
ನ ಈಗ ಉಳಿದಿರುವ ಬಯಲಾಟ, ತೆರುಕ್ಕೂತ್ತು, ವೀಧಿ ನಾಟಕ 
ಮುಂತಾದವುಗಳಿಂದ ಊಹಿಸಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳಬಹುದು... “ನಾಟಕದ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ 
ಮುಖ್ಯವಾದವು ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ಅಭಿನಯ. ಈ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಒಡಗೂಡಿ ಸಂಗೀತವಿರುತ್ತಿತ್ತು. 
ಇದನ್ನು ನಟನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿಯೋ ಅಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿಯೋ ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದನು. ಹಿ೦ದೆ ಹಿಮ್ಮೇಳದಲ್ಲಿ 
ಪುಂಗಿ, ಜಾಲರಿ, ಮೃದಂಗಾದಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಸಹಾಯದಿಂದ ಹಾಡನ್ನೂ, 'ಪಾಠ್ಯ' 
(ಗದ್ಯ ಪದ್ಯ ರೂಪದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗ)ವನ್ನೂ ಭಾಗವತರು ಅಥವಾ ಭರತರು 
ಅವಶ್ಯವಿದ್ದ ಹಾಗೆ ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದರು; ನಟನು ತನ್ನ ಪಾತ್ರದ ಗುಣ, ಸ್ವಭಾವ 
ಕಾರ್ಯಗಳಿಗನುರೂಪವಾಗಿ ವರ್ಣ, ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನು ತಳೆದು. (ನಾ. ಶಾ. ಆ 
೨೧) (“ಯಾದಧೃಶಂಯಸ್ಯಪ್ರೂಪಂ ಪ್ರಕೃತ್ಯಾ. ತಸ್ಮತಾದ್ಯಶಂ”) (ಅ-೨೪, ಶ್ಲೋಕ. 
೮೩) ಕುಣಿಯಾತ್ತಾ ತನ್ನ ಅರ್ಥವನ್ನು ಹಸ್ತಾದಿ ಹರರ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಿದ್ದನು. 
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ಅಭಿನಯಶಾಸ್ತ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ ಎಲ್ಲ ವಸ್ತುಗಳಿಗೂ ಸಂಜ್ಞೆಗಳ ಕಲನೆಯಾದ 
ಮೇಲೆ ಒಂದು ಅಭಿನಯ ಭಾಷೆಯೇ ಏರ್ಪಟ್ಟು ಕೊನೆಗೆ ನಟರಿಗೆ ಅಭಿನಯಿಸುವುದೂ, 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ವಿಮರ್ಶಿಸುವುದೂ ಕಷ್ಟವಾಗುತ್ತಾ ಬಂತೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಕಥೆ 
ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿರುತ್ತಿದ್ದುದರಿ೦ದ ಅದನ್ನು ನೋಡಿ ತಿಳಿದು ಸಂತೋಷಪಟ್ಟು ಬೆಡಗಿನ 
ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನೂ ಹಾಡು ಕುಣಿತಗಳನ್ನೂ ನೋಡಿ ಬೆರಗುಪಟ್ಟು ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದ 
ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನ ಹಲವರಿರುತ್ತಿದ್ದರು'*3 


ಇವರ ಈ ಮೇಲಿನ ವಿವರಣೆಯಿಂದ ಒಂದು ವಿಚಾರ ಸ್ಪಷ್ಟ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳು 
ಇವರ ಈ ಊಹೆಯ ವಿವರಣೆಯಿಂದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಾಗಿದ್ದಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. 
ನಟರಿಗೆ ಕುಣಿತದ ಮತ್ತು ಅಭಿನಯಗಳ ಮೂಲಕವಲ್ಲದೆ ನಾಟಕದ ಕಥಾ ವಿಷಯವನ್ನು 
ಬೇರೆ ರೀತಿಯಾಗಿ ತಿಳಿಸಬೇಕಾದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಬೀಳುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಭಾಗವತರೇ ಸಂಭಾಷಣಾ 
ರೂಪದಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದು ನಟರಿಗೆ ಕುಣಿತಾಭಿನಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನಲೆಯನ್ನು ಮಾತ್ರ 
ಒದಗಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಆದರೆ ಇದು ಕೇವಲ ಊಹೆಯ ಮೂಲದಲ್ಲಿ ದೃಶ್ಯ ಕಾವ್ಯವೂ 
ಉಳಿದ ಕಾವ್ಯಗಳಂತೆ ಒಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿಯಿಂದ ಅಭಿನಯಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತಿದ್ದಿರಬೇಕು. 
“ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಹಾಡುವ “ಸೂತ” ಕುಲಕ್ಕೆ ಸಂದ “ಚಾರಣ' ಕವಿಗಳು ೧೦ನೇ 
ಶತಮಾನಕ್ಕಿಂತ ಮುಂಚಿನಿಂದ ಇದ್ದು ೧೦ನೇ ಶತಮಾನಗಳಿಗೆ ಈ ಒಂದು ವರ್ಗದವರು 
ಪ್ರಸಿದ್ಧರಾಗಿ ರಾಮಾಯಣ ಮಹಾಭಾರತಾದಿ ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಹಾಡುವುದರ ಜೊತೆಗೆ 
ತಮ್ಮ ಪೋಷಕರಾಜರ ವಿಲಾಸ ವೈಭವಗಳನ್ನೂ ಕುರಿತು ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ತಮ್ಮ 
ಹಾಡನ್ನು ಮತ್ತಷ್ಟು ರಂಜಕಾಗಿ ಮಾಡಲು ಭಾವಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಹಾಡುತ್ತಾ ಅಭಿನಯದ 
ಮೂಲಕವಾಗಿ ಅರ್ಥವನ್ನೂ ವಿವರಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಭಾರತೀಯ 
ರಂಗ ಪರಂಪರೆಯ ಸ್ಥಾಪಕರು ಇವರೇ ಎಂದು ಭಾವಿಸಬಹುದು. ರಾಮಾಯಣವನ್ನು 
ಮೊದಲು ಸಂಭಾಷಣಾ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಹಾಡಿದವರೆ೦ದರೆ ಲವ-ಕುಶರು.. ಈ ರೀತಿ 
ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಹಾಡುವುದು ಅಥವಾ ವಾಚಿಸುವುದೇ ಮುಂದೆ ಪ್ರದರ್ಶನ ರೂಪವನ್ನು 
ಪಡೆದಿರಬೇಕು. 


ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನ ರಾಜರ ಅರಮನೆ ಇಲ್ಲವೆ ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ 
ವಿಶೇಷ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದಿತು. ಆದರೆ ವೃತ್ತಿಯಿಂದ ಚಾರಣ 
ನಾದವನಿಗೆ ಈ ಸಂದರ್ಭಗಳಿಗಾಗಿಯೇ ಕಾದು ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿರಲಿಲ್ಲ. 
ಆದ್ದರಿಂದ ಯಾವುದೇ ರೀತಿಯ ರಂಗ ಪರಿಕರಗಳಿಲ್ಲದ ತನ್ನದೆ ರೀತಿಯ ಒಂದು 
ಸರಳ ವೇದಿಕೆಯನ್ನು ಊರ ಹೊರಗಿನ ವಿಶಾಲ ಬಯಲಿನಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ರಸ್ತೆಗಳು 
ಕೂಡುವ ಚೌಕದಲ್ಲಿ ನಿರ್ಮಿಸಿಕೊಂಡು ಊರಿನ ಶ್ರೀಮಂತರ, ಸಾರ್ವಜನಿಕರ 
ಪ್ರೋತ್ಸಾಹದಿಂದ ಪ್ರದರ್ಶನ ನೀಡಿ ಸಂಪಾದನೆಯನ್ನು ಗಳಿಸುತ್ತಿದ್ದನು, ಅವನು 
ವಾಚಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಅಥವಾ ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಕಾವ್ಯಗಳು ಜನಪ್ರಿಯವಾದ 
ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳೇ ಆದರೂ ಅದು ಸಂಸ್ಕೃತ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿರುವುದರಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ 
ಅರ್ಥವಾಗುವುದು ಕಷ್ಟವಾಗುತ್ತಿದ್ದಿತು. ಈ ತೊಡಕನ್ನು ನಿವಾರಿಸಲು 'ನಟಿ' ಯೊಬ್ಬಳನ್ನು 
ತನ್ನೊಟ್ಟಿಗೆ ಸೇರಿಸಿಕೊಂಡಾಗ ಇವಳು ತಾನು ಹಾಡುವುದನ್ನು ಹಾವಭಾವ i 
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ಅಂಗಾಭಿನಯ ಮುದೆಗಳಿಂದ ನಟಿಸಿ ಕಾವ್ಯದ ಅರ್ಥವನ್ನೂ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನೂ, 
ಪಾತ್ರಗಳ ಭಾವನೆಗಳನ್ನೂ ವಿವರಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು. ಇದು ಕೇವಲ ಅನುಕರಣೆಯಾಗದೆ 
ಅವಳು ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ನೀಡುವ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನವೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ 
ಸೂತ್ರಧಾರ, ನಟಿ ಇವರುಗಳನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತಾರೆ ಇವರು. ಲಿಖಿತ ನಾಟಕಗಳೇ 
ಇಲ್ಲವಾದಾಗ ಇವರ ಈ ರೀತಿಯ ಪ್ರದರ್ಶನವೇ ನಾಟಕಗಳ ಅವಶ್ಯಕತೆಯನ್ನು 
ಪೂರೈಸುತ್ತಿದ್ದವು. ಇದಕ್ಕೆ ಹತ್ತಿರದ ರೂಪಗಳೆಂದರೆ ಹರಿಕಥೆ ಮತ್ತು ಬೀದಿ ನಾಟಕ. 
ರಂಗ ಪರಿಕರಗಳ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯೇ ಇಲ್ಲದಿದ್ದಾಗ, ಮುಂದಿನ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು 
ಹೂಂದಿದ್ದ ಇವುಗಳು ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿದ್ದವು. ಹರಿಕಥೆ ಮತ್ತು ಬೀದಿ ನಾಟಕ ಸಂಸ್ಕೃತ 
ನಾಟಕ ಬಗೆಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ “ಭಾಣ'ವನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ. ಇದೊಂದು 
ಏಕಪಾತ್ರಾಭಿನಯ- ರೂಪ. ದೃಶ್ಯ ರಂಜಕ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಯಾವುದೂ ಇಲ್ಲದೆ ಕೇವಲ ಒಬ್ಬ 
ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಗೀತ ನೃತ್ಯಾಭಿನಯ ಕೌಶಲವನ್ನೇ ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. 


ಯಾವುದಾದರೂ ದೇವಾಲಯ ಪ್ರಾಂಗಣದಲ್ಲಿ, ಶ್ರೀಮಂತರ ಅಂಗಳದಲ್ಲಿ, 
ಸಾರ್ವಜನಿಕ ರಸ್ತೆಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ಮಿತವಾಗುವ ವಿಶೇಷವಾದ ವೇದಿಕೆಯಲ್ಲಿ, ಕಾಲಿಗೆ 
ರುಣ ರುಣ ಗೆಜ್ಜೆ ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡು, ಕೈಯಲ್ಲಿ ತಾಳ ಹಿಡಿದು, ನಾಂದೀ ಶ್ಲೋಕಗಳನ್ನು 
(ದೇವತಾ ಸ್ತುತಿ ಪರವಾದುದು) ಹಾಡುತ್ತಾ, ಕಥೆಯನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತಾ 
ಆಮೇಲೆ ಕಥೆಯನ್ನು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹಾವಭಾವಗಳಿ೦ದ ಚತುರ ಅಭಿನಯದಿಂದ, 
ದನಿಯ ಏರುಪೇರುಗಳಿಂದ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಾ ಸಂಭಾಷಣೆಯನ್ನು 
ಆಗಿಂದಾಗಲೇ ರಚಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ದೃಶ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶ ಘಟನೆಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸಲು ನರ್ತಿಸುತ್ತಾ. 
ಒಬ್ಬನೇ ಒಂದು ರಾತ್ರಿಯಿಡೀ ಶ್ರೋತೃ ವರ್ಗದವರ ಆಸಕ್ತಿ ಮತ್ತು ಗಮನವನ್ನು 
ಸೆರೆಹಿಡಿದು ನಿಲ್ಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈತನಿಗೆ ತನ್ನ ಕಲೆಯ ಪೂರೈಕೆಗೆ ಸಂಗೀತ ಜ್ಞಾನದ 
ಅವಶ್ಯಕತೆಯೂ ಇರುತ್ತದೆ. ಇದು ಬೆಳೆದು ಬಂದದ್ದೇ ಪುಣ್ಯಕಾರ್ಯವೆಂಬ 
ಪರಿಜ್ಞಾನದಿಂದ ಭಕ್ತಿ ಪ್ರಸಾರದ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ ಹರಿಕಥೆ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖ ಸಾಧನ. 
ಇದಕ್ಕೆ ದೊರೆಯುತ್ತಿದ್ದ ಧಾರ್ಮಿಕ ಮಹತ್ವದಿಂದಲ್ಲದೆ ಇಂದಿಗೂ ಹಬ್ಬ ಹರಿದಿನ 
ದೇವದೇವತೆಗಳ ಜಯಂತಿ ಉತ್ಸವ ಮೊದಲಾದ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ತಪ್ಪದೆ ಹರಿಕಥಾ 
ಕಾಲಕ್ಷೇಪ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವಿರುತ್ತದೆ. ಇದರ ಕಲಾವಿದ ಕೀರ್ತನಕಾರ ಅಥವಾ ಹರಿದಾಸ 
ಮೂಲತಃ ವಿಷ್ಣುಭಕ್ತಿ ಪರವಾದ ಧಾರ್ಮಿಕ ಕಲೆಯಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದು ವಿಷ್ಣು ಸ್ತುತಿ, 
ದಶಾವತಾರ ಲೀಲೆ. ರಾಮಾಯಣ ಮಹಾಬಭಾರತಾದಿ ಕಾವ್ಯಗಳಿಂದಾಯ್ದ ಕಥಾ 
ಭಾಗಗಳೇ ಆಗಿದ್ದರೂ ನಂತರ ಕ್ರಮೇಣ ಶಿವಲೀಲೆಗಳೂ: ಮತ್ತು ಇತರ ವಿಷಯಕ 
ಕಥೆಗಳೂ ಹರಿದಾಸರ ಕಲೆಗೆ ವಸ್ತುವಾಯಿತು. ಹರಿದಾಸ ಅಥವಾ ಕೀರ್ತನಕಾರರನ್ನು 
ಭಾಗವತನೆಂದೂ ಕರೆಯುವ ರೂಢಿಯುಂಟು. ಅಂತೆಯೇ ಬೀದಿ ನಾಟಕ, 
ಭಾಗವತರಾಟ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಕಥಕ್ಕಳಿ, ತೆರುಕೂತ್ತು, ಅ೦ಕಿಯಾನಾಟ, ಜಾತ್ರಾ ಮುಂತಾದ 
ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನವಾದ ಸಾ೦ಪ್ರದಾಯಿಕ ಮತ್ತು ಜಾನಪದ ಕಲೆಗಳ ಮೂಲ ಸಂಸ್ಕೃತ ಕಾವ್ಯ 
ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯವೇ ಆಗಿದ್ದು, ಒಬ್ಬರು ಇಬ್ಬರು ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಿ೦ದ ಮಾತ್ರ ಹಾಡು 
ನರ್ತನಗಳಿ೦ದ್ದ ಅಭಿನೀತವಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಸಂಭಾಷಣೆ, ರಂಗ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳನ್ನು 
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ಹಚ್ಚು ಹಚ್ಚು ಸಂಸ್ಕರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಸುವ್ಯವಸ್ಥಿತ ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿ ಬೆಳೆಯಿತು. 
ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಥೆಯೊಂದನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ರೂಪುಗೊಂಡ ಕಥನ ಗಾಯನ ನೃತ್ಯ ಸಂಮಿಶ್ರ 
ಕಲೆಯೇ ಮುಂದೆ ಹಾಡುವ, ನರ್ತಿಸುವ ಕಲಾವಿದರ ಸಂಖ್ಯೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿಕೊ೦ದ: 
ಮೂಲ ಕಥಾ ಪುರುಷರ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಬೇರೆ ಬೇರೆಯವರೇ ಆರೋಪಿಸಿಕೊಂಡು 
ಅಭಿನಯಿಸಲು ಪ್ರಾರಂಭವಾದಂದಿನಿಂದ ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ಪ್ರಯೋಗೋದ್ದೇಶಿವಾದ ನಾಟಕ 
ಕಲೆಯೊ೦ದು ರೂಪುಗೊಂಡಿತು. ಪ್ರದರ್ಶನ ಮಾಧ್ಯಮ ನೃತ್ಯ ಗೀತೆಗಳೇ ಆಗಿದ್ದು 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಅರ್ಥವನ್ನು ವಿವರಿಸಿ ಹೇಳಬೇಕಾದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಬಂದಾಗಲೇ 
ಗದ್ಯ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಸೇರ್ಪಡೆಯಾಗಿರಬೇಕು. ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳು 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಪದ್ಯಮಯವೇ ಆಗಿತ್ತೆಂಬುದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಇದಕ್ಕೆ 
ಸಮರ್ಥನೆಯೆಂಬಂತೆ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿರುವ ಪದ್ಯಗಳ ಸಂಖ್ಯೆಯ ವಿಪುಲತೆ 
ಮತ್ತು ಅದಕ್ಕೆ ಇರುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಸಾಮಾನ್ಯರ ಕೊರತೆ. ಇದನ್ನು ಗಮನಿಸಿಯೇ 
ವರದಾಚಾರಿಯವರು, ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಪದ್ಯ ಬಾಹುಳ್ಳವನ್ನು ಕುರಿತು 'ನಾಟಕವು 
ಪದ್ಯವೊಂದರಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ಮುಕ್ತಾಯವಾಗುತ್ತಿದ್ದುದರಿಂದ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಗದ್ಯದ (ಸಂಭಾಷಣೆಯ) ಸ್ಥಾನ ಗೌಣವಾಯಿತು.** ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. 


ಅದೇ, ಇಂದುಶೇಖರರು, ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವನ್ನು ಹೀಗೆಂದು ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
“ನಾಟಕ, ಕಾವ್ಯದ ಒಂದು ಭಾಗವಾಗಿ ಪರಿಗಣಿತವಾಗಿದ್ದುದರಿ೦ದಲೇ, ನಾಟಕ 
ರಚಿಸುವಲ್ಲಿಯೂ ಕವಿಗಳು. ಕಾವ್ಯಾತ್ಮಕ ಮತ್ತು ಭಾವಾತ್ಮಕ (sentimental) ಅಂಶಗಳ 
ಕಡೆಗೇ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗಮನ ಕೊಟ್ಟು ಗದ್ಯವನ್ನು ಸಾಕಷ್ಟು ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸಿದರು.'ಆ 


ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹೀಗಿರುವಾಗ ಪುರಾಣ ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು 
ಭಾವಪೂರ್ಣವಾದ ಯಾವುದಾದರೊಂದು ವಾದ್ಯ ಹಿನ್ನಲೆಯೊಂದಿಗೆ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದ 
ಸೂತ, ಚಾರಣರು, ಗ್ರಾಂಧಿಕರು"* ದೃಶ್ಯಕಾವ್ಯಗಳೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದ ನಾಟಕಗಳನ್ನೂ 
ಭಾವಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಅಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದಿರಬೇಕು. 
'ಮಹಾಭಾಷ್ಯದಲ್ಲಿ' “ಕಂಸವಧೆ'ಯನ್ನು ಇಬ್ಬರು ವಾಚಕರು ಕೃಷ್ಣ ಮತ್ತು ಕಂಸನ 
ಪಕ್ಷವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸಿ ಅವರವರ ಪಕ್ಷದವರ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ವಿಚಾರಗಳನ್ನು 
ಪ್ರತಿನಿಧಿಸಿದಂತೆ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. ಪತಂಜಲಿಯು ವಿವರಿಸುವ ಸೌಭಿಕರಿಗಿಂತ ಬೇರೆಯಾಗಿ, 
ಅವರಂತೆ ನೃತ್ಯಾಭಿನಯಗಳಿಲ್ಲದೆ ಕೇವಲ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ ರಾಗವಾಗಿ 
ವಾಚಿಸುತ್ತಿದ್ದರಿಂದಲೇ ಇವರಿಗೆ ಗ್ರಾಂಧಿಕರೆಂಬ ಹೆಸರು ಬಂದಂತಿದೆ. ಆದರೆ ಸೌಭಿಕರು 
ಇವರಿಗಿಂತ ಮುಂದುವರೆದು ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದ್ದೇ 
ಅಲ್ಲದೆ ರಂಗ ನಿರ್ದೇಶನದ ಕೆಲಸವನ್ನೂ ವಹಿಸಿಕೊಂಡು ನಟರಿಗೆ 
ಮಾರ್ಗದರ್ಶಕರಾಗಿದ್ದರಂತೆ. 


ಹರದತ್ತನ ಪದಮಂಜರಿಯೂ ನಾಟ್ಯರೂಪದ `ಕ೦ಸವಧೆ'ಯನ್ನು ಗ್ರಾಂಥಿಕರು 
ಎರಡು ಗುಂಪುಗಳಾಗಿ ವಾಚಿಸಿದರೆಂದು ಪಸ್ತಾಪಿಸಿದೆ.₹ 
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ಎಸ್‌.ಕೆ. ಡೇಯವರೂ ಕೂಡ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳುತ್ತಾ 
ಪದ್ಯಮಯವಾಗುವುದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವನ್ನು, ನಾಟಕವು ವಸ್ತುವಿಗೆ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು 
ಅವಲಂಬಿಸಿದ್ದೇ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಅವರ ಮಾತುಗಳಲ್ಲೇ ವಿವರಿಸುವುದಾದರೆ "ನಾಟಕಗಳು 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ, ಪದ್ಮರೂಪದಲ್ಲಿದ್ದ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿದ್ದರಿಂದ, ಪರಿಣಾಮ 
ಅಸಮರ್ಪಕವಾಗಿದ್ದರೂ ನಾಟಕಕಾರರು ತಮ್ಮ ರಚನೆಗಳನ್ನು ಭಾವಗೀತಾತ್ಮಕವಾದ 
ಎಭಿನ್ನ ಛಂದಃ ಪ್ರಕಾರಗಳಿಂದ ತುಂಬಿದರು.” 


ಕಾಳಿದಾಸನ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ ಈ ಮಾತು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಇವು 
ಎಷ್ಟೊಂದು ಕಾವ್ಯಗುಣವನ್ನು ಹೊಂದಿದೆ ಎಂದರೆ ನಾಟ್ಯ ಸ್ವರೂಪವನ್ನುಳ್ಳ ಸುಂದರ 
ಕಾವ್ಯವೆಂದೇ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ 


ಉಳಿದ ವಿವರಗಳು 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಇಷ್ಟೊಂದು ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಬಳಸಿರುವ ಪದ್ಯಗಳು ಸಂಗೀತವನ್ನು 
ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡೇ ಆ ಪದ್ಯದ ಭಾವಕ್ಕೆ ಅನುರೂಪವಾದ ರಾಗವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡೇ 
ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳು ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ಭಾವುಕ ಪರಿಸರ ನಮ್ಮ 
ನಾಟಕಕಾರರ ಕಲಾದೃಷ್ಟಿಗೆ ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾಗಿ ಹೊಂದಿಕೊಂಡು ಬಂದಿರಬೇಕು. ನೈಜತೆಯ 
ನಿಷ್ಠುರ ಚಿತ್ರಣವನ್ನಲ್ಲ ನಮ್ಮ ಕಲಾವಿದರು ಕವಿಗಳು ಬಯಸಿದ್ದು. ವಾಸ್ತವತೆಗೆ ಕಲಾತ್ಮಕ 
ರೂಪವನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ಲೋಕ ಸಹಜ ವಿಕಾರತೆಯಿಂದ ಬಿಡಿಸಿ ಸುಂದರವಾಗಿ ಕಾಣುವಂತೆ 
ಮಾಡುವುದೇ ಅವರ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿತ್ತು. ಗೀತ ನೃತ್ಯಗಳು ವಾಸ್ತವ ಜಗತ್ತಿನಿಂದ 
ದೂರ. ನೈಜ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಕಷ್ಟ ಸುಖ, ನೋವು, ಸಾವು-ಗೆಲುವಿನ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ 
ಹಾಡುವುದು ಕುಣಿಯುವುದು ಅಸಹಜವೆನಿಸಬಹುದಾದರೂ ಕಲಾಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಅವು 
ಸಹ್ಯವಾಗುತ್ತವೆ ಮತ್ತು ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಧಾನವಾದ 
ರಂಗ ಕಲೆಗಳೂ ಅದೇ ಕಾರಣಕ್ಕೆ ರಾಮಾಯಣ ಮಹಾಬಾರತಾದಿ ಕಾವ್ಯಗಳಿಂದ 
ವಸ್ತುವನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಅವಾಸ್ತವಿಕ ಜಗತ್ತಿಗೆ ಅವಾಸ್ತವ ಕಾಲ್ಪನಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿ ಪರಿಸರಗಳೇ 
ಹೊಂದಿಕೊಂಡು ಬರುವಂತಹುದು. ಅಂತಹ ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿನ ಕ್ರಿಯೆಗಳು ಎಷ್ಟೇ 
ಕೃತಕವಾದರೂ ಅಸಹಜವಾದರೂ ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ಮನಸ್ಸಿನ ಬೇಸರಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗದು. 


ಗೀತ ನೃತ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ ಒಬ್ಬರಿಬ್ಬರಿ೦ದ ಅಭಿನೀತವಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಸರಳ ರೂಪದ 
"ನಾಟ್ಯ' ಬರಬರುತ್ತಾ ಪಾತ್ರ, ಸಂಭಾಷಣೆ, ವರ್ಣ, ವೇಷಭೂಷಣ, ರಂಗಸ್ಥಲ ರ೦ಗಸಜ್ಜಿಕೆ, 
ದೃಶ್ಯಾಲಂಕಾರ ಮೊದಲಾದ ನಾಟ್ಯ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ 
ಸಂಕೀರ್ಣವಾಗತೊಡಗಿತು. ಅವಾಸ್ತವಿಕ ಪರಿಸರಗಳನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸಿ ಮನುಷ್ಯ ಸಹಜ 
ಭಾವನೆ ಘಟನೆ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಿಗೆ ಪುರಸ್ವಾರವೀಯುತ್ತಾ, ಅಸಹಜವೆನಿಸುವ ಸಂಗೀತ 
ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಕಿತ್ತೊಗೆದು, ಕಾವ್ಯ ಭಾಷೆಯನ್ನು, ಪದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆಯನ್ನು ವಿರೋಧಿಸಿ 
ವ್ಯವಹಾರ ಸಹಜವಾದ ಗದ್ಯಭಾಷೆಯನ್ನು ನಾಟಕ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿಸಿಕೊಂಡಿತು. 
ಭಾವ ಸಂದನಕ್ಸಿಂತ ವಿಚಾರ ಪ್ರಚೋದನೆಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿತು. ಆದರೆ ಇದು ತೀರಾ 
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ಇತ್ತೀಚಿನ ನಾಟಕ ಧೋರಣೆ. ೨೦ನೇ ಶತಮಾನದ ಪ್ರಾರಂಭದವರೆಗೂ ನಾಟಕಗಳು 
ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತಮಯವಾಗಿಯೇ ಇದ್ದವು. ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳೇ ಮಾದರಿಗಳಾಗಿದ್ದುದರಿಂದ 
ಜಾತೀ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರ ಮೊದಲಾದೆಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕಗಳೂ 
ಪದ್ಯ ಸಂಗೀತಮಯವಾಗಿಯೇ ಇದ್ದು, ಅಭಿ ನಯಕ್ಕಿಲತ ಕಂಠ ಸೊಗಸಿಗೆ ಮಾರು 
ಹೋಗಿ ನೋಡಲು ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದರು. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಎಷ್ಟು ದಟ್ಟವಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತೆ೦ದರೆ 
ಜಾಹೀರಾತಿನಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳೆ೦ದೇ ಹಸರಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಹೆಜ್ಜೆ ಹೆಜ್ಜೆಗೂ ಹಾಡುಗಳು. 
ರೋಷ, ಆವೇಶ, ಪ್ರೀತಿ, ಪ್ರೇಮ ಮೊದಲಾದ ಎಲ್ಲಾ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಹಾಡು 
ಕಡ್ಡಾಯವಾಗಿ ಇರಲೇಬೇಕಿತ್ತು ನಟರಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯ ಚಾತುರ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಕಂಠದ್ದನಿಯ 
ಇಂಪೇ ಹೆಚ್ಚಿನ ಅವಶ್ಯಕತೆಯ 'ಯೋಗ್ಯತೆಯಾಗಿತ್ತು ೧೮೪೬ನೇ ಎ ೯ದ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ 
ವಿಷು ಿಪಂತೆ pT ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ಪರಿಶ್ರಮಗಳಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾದ "ಸಾಂಗ್ದೀಕರ 
ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ ಇವರಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತರಾದ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ, 
ಶಿರಹಟ್ಟಿ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ, ದತ್ತಾತ್ರೇಯ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಮಂಡಲಿ, ಕೊಪ್ಪಲ 
ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ : ಮಂಡಳಿ ಜಾ ಕಂಪೆನಿ, ಸಂಗೀತ ಸಾಗರ ಚಂದ್ರೋದಯ 
ನಾಟಕ ಸಭೆ ಇತ್ಯಾದಿ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿಗಳು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ, ಉಷಾಹರಣ, ಶ್ರೀಯಾಳ 
ಸತ್ವಪರೀಕ್ಷೆ. ಸಂಗೀತ ಶಾಕುಂತಲ, ಸಂಗೀತ ಸೌಭದ್ರಾ, ಮೃಚ್ಛಕಟಿಕಾ ಹೀಗೆ ಯಾವುದೇ 
ನಾಟಕವಾದರೂ ಹಾಡುಗಳಿಂದ ತುಂಬಿರುತ್ತಿದ್ದವು. "ರಂಗ ಸಂಗೀತ'ವೆ೦ಬ ಸಂಗೀತ 
ಶೈಲಿಯೊಂದು ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿ ಇದು ಅತ್ಯಂತ ಜನಪ್ರಿಯವಾಯಿತು. ರಂಗ 
ಸಂಗೀತ'ವೆಂಬನ. ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿಯೊಂದು ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿ ಇದು. ಅತ್ಯಂತ 
ಜನಪ್ರಿಯವಾಯಿತು. ರಂಗ ಭೂಮಿಯ ನಿಜವಾದ ಧ್ಯೇಯ ಧೋರಣೆಗಳು, ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ 
ಇದ್ದಂತೆ ಇಲ್ಲದೆ ಕ್ರಮೇಣ ಕರಗುತ್ತಾ ಮನರಂಜನೆಯನ್ನೇ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶವನ್ನಾಗಿ 
ಹೊಂದಿದ ಮೇಲಂತೂ ರಂಗ ಸಂಗೀತ, ರಂಗ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳ ಕಡೆ ಹೆಚ್ಚು ಗಮನವನ್ನು 
ನಿಡಲಾಯಿತು. ಹಾಡುಗಳೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಗದ್ಯ ಸಂಭಾಷಣೆ ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಯಿತು.” 
ಭಾವಪ್ರಧಾನವಾದ ಈ ನಾಟಕಗಳ ವಸ್ತು ಪೌರಾಣಿಕ, ಐತಿಹಾಸಿಕ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಹೀಗೆ 
ಯಾವುದೇ ಆಗಿದ್ದರೂ ಹಾಡುಗಳು ಕಿಕ್ಕಿರಿದಿರುತ್ತಿದ್ದವು. ಏನಿಲ್ಲವೆಂದರೂ ೩-೪ ಗ೦ಟೆಗಳು 
ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಳ್ಳುವ ಈ ನಾಟಕಗಳು ೨೦-೬೦ರವರೆಗೆ ಹಾಡುಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಇರುತ್ತಿತ್ತು. 
ತ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಬೇಸರ ಬರಿಸುವ ಮಟ್ಟಿಗೂ ಹಾಡುಗಳು ಬೆಳೆಯುತ್ತಿದ್ದುದುಂಟು. ಅದರಲ್ಲಿಯೂ 
ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲಿ ಹಾಡುಗಳಿಲ್ಲದ' ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಊಹಿಸುವುದೂ ಕಲನೆಗೆ ಮೀರಿದ 
ಕೆಲಸವಾಗಿತ್ತು ಇವೆಲ್ಲವುಗಳೂ ಸಂಗೀತ ನಟ ಹೆಸರಿಗೇ ಯೋಗ್ಯವಾಗಿದ್ದುದರಿಂದ 
ಬೇರೆಯಾಗಿಯೇ " ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ'ಗಳೆ೦ದು ಇನ್ನೊಂದು ರೀತಿಯ ನಾಟಕಗಳ ಹುಟ್ಟಿನ 
ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿರಲಿಲ್ಲ. ಮಹಾರಾಷ್ಟದ ನಾಟಕಗಳು ಉತ್ತರ ದಕ್ಷಿಣ ಕರ್ನಾಟಕದ ಯಕ್ಷಗಾನ 
ಬಯಲಾಟ ಗಳ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾದುದರಿಂದಲೋ "ಎನೋ ದಟ್ಟವಾದ ಸಂಗೀತವನ್ನು 
ಹೊಂದಿರುತ್ತಿದ್ದವು.” 


ಹೀಗಾಗಿ ಒಂದೆಡೆ ಸಂಸ್ಕ ತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ, 
ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಲೆ ಸಂಗೀತ ವಿಜೃ೦ಭಿಸಿತ್ತು. ಯಕ್ಷಗಾನ, ಬಯಲಾಟ, 
ರಾಧಾನಾಟ, ದಾಸರಾಟ, ತಾಳಮದ್ದಳ, ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತ ಮೊದಲಾದ ಜಾನಪದ 
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ರಂಗ ಕಲೆಗಳು ಪುಷ್ಟವಾದ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹೊಂದಿರುತ್ತಿದ್ದವು. ಇಂಪಾದ ಗೀತಗಳು, 
ರಂಜಕವಾದ ನೃತ್ಯ ಅದ್ಭುತ ರಮ್ಯವಾದ ವೇಷಭೂಷಣಗಳು ಇವುಗಳಲ್ಲಿನ ಗಮನಾರ್ಹವಾದ 
ಅಂಶಗಳು. ಪ್ರಯೋಗ ರೀತಿಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಇವೆಲ್ಲವೂ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಅಥವಾ 
ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳೇ ಆಗಿವೆ. ನಾಟಕಗಳ ಉದ್ದೇಶ ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ದೃಶ್ಯ ರಂಜನೆಯ 
ಜೊತೆಗೆ ಶ್ರವ್ಯರಂಜನೆಯೂ ಆಗಿರುವುದರಿಂದ ಸಂಗೀತವೆನ್ನುವುದು ಅವಶ್ಯಕ ಅಂಗವಾಗಿ 
ಉಪಯೋಗವಾಗುತ್ತಾ ಬಂದುದೇ ಅಲ್ಲದೆ ನಾಟಕಕಾರನಿಂದ ಉಳಿದ ನಾಟಕಾ೦ಶಗಳಾದ 
ನೃತ್ಯ ಅಭಿನಯ ಮಾತುಕತೆಗಳಿಗೆ ಸಲ್ಲುವ ಗಮನವೇ ಗೀತಕ್ಕೂ ಸಲ್ಲಬೇಕಾಯಿತು. 
ಇದನ್ನೇ ಅರಿಸ್ಟಾಟಲನೂ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಯಾವೊಂದು ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ನಿರ್ಲಕ್ಷ ತೋರಿದರೂ 
ಇಡೀ ನಾಟಕದ ಸಫಲತೆಗೇ ಸೋಲುಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಅಭಿರುಚಿಯುಳ್ಳ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕವರ್ಗಕ್ಕೆ ಅವರು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ರೀತಿಯ ಕಲಾಸಮಾರಾಧನೆಯನ್ನು ನೀಡುವುದೇ 
ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಯಾವುದೇ ಕಾರಣಕ್ಕೂ ಸಂಗೀತವನ್ನು 
ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸುವಂತಿರಲಿಲ್ಲವಾದ ಕಾರಣ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ 
ಸಂಗೀತದ ಬಳಕೆಯಾಗಿರುವುದನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ವೇದಗಳಿಗಿರುವಪ್ಟೆ ಪವಿತ್ರ ಭಾವನೆ 
“ಸಂಗೀತ' (ಸಾಮವೇದವೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡಿರುವುದರಿಂದ)ಕ್ಕೂ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಸಾಂಗಿಕವಾಗಿ ಬರುತ್ತಿದ್ದ ಸಂಗೀತ ಕಮೇಣ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ 
ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಾ ಸಂಪೂರ್ಣ ಸಂಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನುಳ್ಳ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಹುಟ್ಟಿಗೆ 
ಕಾರಣವಾಯಿತು. ಜೊತೆಗೆ ೧೭ನೇ ಶತಮಾನದ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಒಪೆರಾಗಳ 
ಪ್ರಭಾವದಿಂದಾಗಿಯೂ ೨೦ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳೆಂಬ ಹೊಸ ಶೈಲಿಯ 
ನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಯೊಂದು ಪ್ರಾರಂಭವಾದರೂ ಅದು ಹೆಚ್ಚಿನ ಯಶ್ನನ್ನು ಕಾಣಲಿಲ್ಲ. 
ಪ್ರಯೋಗ ವೈವಿಧ್ಯದಂತೆ ಉಳಿದು ಹೋದವೇ ಹೊರತಾಗಿ ರಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನ ಅವಕಾಶಗಳನ್ನೇ 
ಪಡೆಯಲಿಲ್ಲ. ಇವುಗಳಿಗೆ ಪೂರ್ವಾಭಾವಿಯಾಗಿ ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿಯೇ ಗೀತಗೋವಿಂದ, 
ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ ತರಂಗಿಣಿ, ಕುಚೇಲೋಪಾಖ್ಯಾನ ಇತ್ಯಾದಿ ಸಂಸ್ಕೃತ ಗೀತನಾಟಕ ರೂಪಗಳಿದ್ದರೆ, 
ಇವುಗಳಿಗೆ ಸಮಾಂತರದಲ್ಲಿ ಜನಪದ ರೂಪಗಳಾದ ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟ, ಬೀದಿನಾಟಕ, 
ತಾಳಮದ್ದಲೆ, ಹಗಲುವೇಷ, ಗೊಂಬೆಯಾಟ, ತೊಗಲು ಗೊಂಬೆಯಾಟ. ಇತ್ಯಾದಿಗಳೇ 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಗೀತನಾಟಕ ರೂಪವನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದವು. ಇವುಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಇಂದಿನ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳೇನೂ ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗವೆಂದು ಎನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. 


ಜನಸಾಮಾನ್ಯ ತನ್ನ ನೋವು ನಲಿವು ಸುಖ-ಸಂತೋಷ, ಪ್ರೀತಿ, ಪ್ರೇಮ, 
ಪ್ರಣಯ ಮೊದಲಾದವುಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಗೀತವನ್ನೇ ಹಚ್ಚಾಗಿ ಆಶ್ರಯಿಸಿರುವುದನ್ನು 
ನೋಡಿದರೆ ಅದೇ ಬದುಕಿನ ಸ್ವಭಾವಿಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ರೂಪವಿರಬೇಕೆನಿಸುತ್ತದೆ. 
ಟಿಪ್ಪಣಿಗಳು 
೧. A.B.Keith The 5೩0111! Drama - ಪುಟ : ೧೪ 
೨. : ಅದೇ ಪುಟ - ೧೫ 
ಸಿ”. ಅದೇ ಪೂಟ - ೨೩ 
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ಎರಡು 


ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಹುಟ್ಟು ಮತ್ತು ಬೆಳವಣಿಗೆ 
(ಭಾರತೀಯ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಯ ಸ್ಥೂಲ ಪರಿಚಯದೊಂದಿಗೆ) 


'ಗೀತನಾಟಕ'ವೆಂಬ ಹೆಸರು ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿರುವುದು ತೀರಾ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ. 
ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರವೊಂದು ಅತ್ಯಂತ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿತ್ತೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಿವರಣೆಗಳು 
ಸಾಕಷ್ಟು ಮಟ್ಟಿಗೆ ದೊರೆಯುವುದಾದರೂ ಗೀತನಾಟಕಗಳೆಂಬ ಪ್ರಕಾರವೊಂದು "ಗೀತ 
ಗೋವಿಂದ' (೧೨ನೇ ಶತಮಾನ) ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಇದ್ದಿತೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಪ್ರಮಾಣಗಳು 
ಇಲ್ಲವಾಗಿವೆ. 


ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವು, ನಾಟಕದ ಪೂರಕ ಅಂಗವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿತ್ತೇ 
ಎನಃ ಸಂಗೀತವೇ ನಾಟಕ ಸಂವಿಧಾನವಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗವಾಗಿರುವುದು ಕೇವಲ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ. 
ಆದರೆ 'ಗೀತನಾಟಕ' ಎನ್ನುವುದನ್ನು 'ಪರಿಭಾಷೆ'ಯಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುವ ಮತ್ತು ಅವುಗಳನ್ನು 
'ನಾಟಕದ' ಪ್ರಭೇದಗಳಾಗಿ ಗುರುತಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ಇಪ್ಪತ್ತನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿಯೇ 
ನಡೆದುದು. 


ಇದಕ್ಕೆ ಮೊದಲು ಸರ್ವೇಸಾಮಾನ್ಯ ಎಲ್ಲ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿನ ಎಲ್ಲ ನಾಟಕಗಳೂ 
ಸಂಗೀತ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಕಣ್ಣು, ಕಿವಿಗಳೆರಡನ್ನೂ, ತಣಿಸುವ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ 
ನಿರ್ಮಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದುದೇ ಅಲ್ಲದೆ 'ನಾಟಕ'ವೆಂದರೆ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ಅಭಿನಯ, 
ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಸಂಕೀರ್ಣವಾದ ಕಾವ್ಯರೂಪವೆಂಬ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯೇ 
ಇದ್ದುದರಿಂದ, ಸಂಗೀತ ಅಥವಾ ನಾಟಕಗಳೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರದ 
ಕಡೆಗೆ ನಾಟಕಕಾರರ, ವಿಮರ್ಶಕರ ದೃಷ್ಟಿ ಹರಿಯಲಿಲ್ಲ. 


ಆದರೆ ಭಾರತೀಯ ಗೀತನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿದ್ದಿರಬಹುದಾದ 
ನೃತ್ಯ ರೂಪಕಗಳು, ಶ್ರೀಮಂತರ, ಅರಸರ, ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ, ಪೋಷಣೆಗಳನ್ನು 
ಪಡೆದು ಸಾಕಷ್ಟು ಉಚ್ಛ್ರಾಯ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದ ಕಾಲವೊಂದಿತ್ತು. ಕಂಪೆನಿ 
ನಾಟಕಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಾಗ ಮಾತ್ರ ಕೆಲವು ಕಾಲ ಇವುಗಳಿಗೆ ಅಷ್ಟು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ 
ದೊರೆಯದೆ ಹೋಯಿತು. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಮತ್ತೆ ಆ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ ಪರಂಪರೆಗಳಿಗೆ, 
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(ಯಕ್ಷಗಾನ, ಕಥಕಳಿ, ಭಾಗವತ ಮೇಳ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಯಾತ್ರಾ, ಅಂಕಿಯಾನಾಟ 
ಇತ್ಯಾದಿ) ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ ಕಲಾ ಮಾೌಲ್ಯದಿಂದಾಗಿ ಬೆಂಬಲ, ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ 
ದೊರಕುತ್ತಿರುವುದಲ್ಲದೆ, ಜನರ ಒಲವೂ ಅವುಗಳತ್ತ ಹರಿಯುತ್ತಿದೆ. 


ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿರುವ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಪ್ರೇರಕವಾಗಿದೆ 
ಎಂದು ಭಾವಿಸಲಾಗಿರುವ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ "ಅಪೆರಾ'ಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡ, ಬೆಳೆದುಬಂದ 
ರೀತಿಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ, ಭಾರತೀಯ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಅವುಗಳಿಗಿಂತ ಎಷ್ಟು ಭಿನ್ನ 
ಎಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಭಕ್ತಿ ಧರ್ಮದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 
ಮನೋರಂಜನೆಯ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು. ಶ್ರೀಮಂತರ, ಅರಸರ 
ಪೋಷಣೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಸಾಕಷ್ಟು ಉಚ್ಛ್ರಾಯ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಪಡೆದವು ಮತ್ತು ಸಂಗೀತದ 
ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ, ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪ ಪಡೆದದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೆ ನಾನೂರು ವರ್ಷಗಳ 
ಐತಿಹಾಸಿಕ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದವು. "ಇವುಗಳನ್ನು ಭಾರತೀಯ ಗೀತನಾಟಕಗಳ 
ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಕಾರಣವಾಗಿಸುವುದು ಅಷ್ಟು ಸಾಧುವಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಮೂಲವನ್ನು 
ನಮ್ಮ ನೆಲದಲ್ಲಿಯೇ ಅರಸಬೇಕಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ಇವುಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಗೀತ, ನೃತ್ಯನಾಟಕ 
ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸುವುದು ಅತ್ಯಗತ್ಯವಾಗಿದೆ. 


ಗೀತನಾಟಕದ ಪರಿಭಾಷೆ 


'ಗೀತನಾಟಕ'ವನ್ನು ಗೀತರೂಪಕ, ಸಂಗೀತರೂಪಕ, ಸಂಗೀತನಾಟಕ, 
ಸಂಗೀತಕ(ಪ್ರೊ. ಸಾ೦ಬಮೂರ್ತಿಯವರು ತಮ್ಮ 'ಹಿಸ್ಟರಿ ಆಫ್‌ ಇಂಡಿಯನ್‌ ಮ್ಯೂಸಿಕ್‌" 
ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಇವೆಲ್ಲವನ್ನು ಅಪೆರಾ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ) ಎಂದು ಬೇರೆ ಬೇರೆ 
ಹೆಸರುಗಳಿಂದ ಕರೆದಿದ್ದರೂ, ಅವುಗಳ ನಡುವೆ ಅಲ್ಪ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿರುವುದನ್ನು ' 
ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳೆಂದು ಕರೆಯುವುದು 
ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದ್ದುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. 


"ಗೀತನಾಟಕ' ಅಥವಾ "ಗೀತರೂಪಕ' ಇವುಗಳಲ್ಲಿ "ನಾಟಕ' "ರೂಪಕ' ಪದಗಳ 
ಅರ್ಥವನ್ನು ಮೊದಲಿಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. 'ನಾಟ್ಯ' ಧಾತುವಿನಿಂದ 'ನಾಟಕ' ವಾದರೆ, 
"ರೂಪಕಂ 'ತತ್ತಮಾರೋಪಾತ್‌"” ಎಂಬುದರಿಂದ 'ರೂಪಕವಾಗಿದೆ. ನಟರು ಅವಸ್ಥೆಯ 
ಅನುಕರಣ (ಅವಸ್ಥಾನುಕೃತಿರ್ನಾಟ್ಯಂ : ನಾ.ಶಾ.) ರೂಪವನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ 
ಆರೋಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರಿಂದ 'ರೂಪಕ' ಎಂಬ ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ ಎಂದು ಧನಂಜಯ 
ತನ್ನ ದಶರೂಪಕದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. 


'ರೂಪಕ' ಪದವು ಮೊದಲಿಗೆ ಕಾವ್ಯಜಾತಿ (ದೃಶ್ಯಕಾವ್ಯ) ವಾಚಕವಾಗಿದ್ದು, 
ಅವುಗಳ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ "ನಾಟಕ'ವು ಒಂದಾಗಿತ್ತು ಆದರೆ ಇಂದು ಅವೆರಡೂ ಒಂದೇ 
ಅರ್ಥವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. 'ನಾಟಕ', 'ರೂಪಕ' ಪರ್ಯಾಯ ಪದಗಳಾಗಿವೆ. 


'ಗೀತನಾಟಕ' ಅಥವಾ ಗೀತರೂಪಕ'ವೆನ್ನುವುದು ಸಂಗೀತಬದ್ಧವಾದ ನಾಟಕ 
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ರೂಪವೆಂದು ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ವಿವರಿಸಬಹುದು. ನಾಟಕದ ಜೀವಾಳವಾದ ಸಂಭಾಷಣೆ 
ಗೀತಮಾಧ್ಯಮ ಅಥವಾ ಗೀತಭಾಷೆಯಲ್ಲಿದ್ದು, ಅವಶ್ಯಕವಾದ ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ತ, 
ನೃತ್ಯಗಳು RL ನಾಟಕದ ಒಟ್ಟು ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಪ್ರಭಾವಕಾರಿಯಾಗಿ 
ಮಾಡಬಲ್ಲಂತಹುದೇ ಗೀತನಾಟಕ. 


ಆದರೆ ಇದರ ಮುಖ್ಯ ಭಾಷೆಯಾದ ಸಂಗೀತ, ನಾಟಕ ಸಂವಿಧಾನದೊಂದಿಗೆ 
ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹಾಸುಹೊಕ್ಕಿದೆಯೆನ್ನುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸುವುದು ಮುಖ್ಯ ನಮ್ಮ 
ಪ್ರಮುಖ ಗೀತ್ತನಾಟಕಕಾರರಾದ ಪು.ತಿ. ನರಸಿ೦ಹಚಾರರು ಗೀತನಾಟಕದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು 
“ಬರಿ ಹಾಡುಗಳನ್ನೇ ಪೋಣಿಸಿ ರಚಿಸಿದ ರೂಪಕಗಳು ಗೀತ- ನೃತ್ಯ ರೂಪಕಗಳೆನಿಸುತ್ತವೆ.'” 
ಎಂದು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಇಷ್ಟು ವಿವರಣೆಯಿಂದಲೇ ಚಯ ಪೂರ್ಣ 
ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಒದಗಲೌರದು. ಅವರೇ ಮತ್ತೂ ವಿವರವಾಗಿ ಗೀತನಾಟಕದ ಸ್ವರೂಪ 
ಮತ್ತು "ಅದರಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. (ಕಾವ್ಯ ಕುತೂಹಲ 'ಗೀತ-ನೃತ್ಯ- 
ರೂಪಕ' ಲೇಖನದಲ್ಲಿ) ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಭಾವಪ್ರದಾನವಾದವುಗಳು. 
ಗೀತ ನೃತ್ಯ -ಅಭಿನಯಗಳ ಮೂಲಕ ಭಾವದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಈ ಭಾವದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ, 
ವಾಸ್ತವ ಜಿ ಅಲೌಕಿಕ ಆವರಣದ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ es ಮತ್ತಷ್ಟು ಸಹಕರಿಸುತ್ತದೆ. 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸುವ ವಸ್ತು ವಾಸ್ತವ ಕು ಕಾಹಿವೆ. ಪುರಾಣ. 
ಕಾವ್ಯಗಳಿಂದ ಆಯ್ದುದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ವಸ್ತು, ರೂಪ, ರಚನೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾದ 
ಭಾಷೆ ಸಂಗೀತ. ಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯ, ಸಂಗೀತ ಸ್ವರ, ಲಯಗಳ ಮೂಲಕವೇ ಇಡೀ 
ನಾಟಕದ ಭಾವ ನಿರ್ವಹಣೆಯಾಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿ೦ದ ಇಲ್ಲಿನ ನಟರು ಸಮರ್ಥ 
ಅಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ ಸುಶ್ರಾವ್ಯ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯನ್ನು ಅರಿತಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರೂಪುರೇಷೆಗಳನ್ನೂ ಅವುಗಳ ಕಲಾವಂತಿಕೆಯನ್ನೂ 
ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಅರಿತು ನುಡಿಯುವರಾದರೂ ಪಟಾ ಅವುಗಳ ಕಂಪನದ 
ಅನುಭವದ ಕೊರತೆಯಿರುವ ಕಾರಣ, ಅದರ ವಿಚಾರವಾಗಿ ನುಡಿವ ಮಾತುಗಳಿಗೆ 
ಅಷ್ಟೊಂದು ಖಚಿತತೆ ದೊರೆಯಲಾರದು, ಆದರೆ ಈ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಶ್ರಮಿಸಿರುವ 
ಡಾ ಶಿವರಾಂ ಕಾರಂತರು ಅನುಭವದಿಂದ, ಗೀತನಾಟಕಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ 
ಅಧಿಕಾರಯುತವಾಗಿ ನುಡಿಯುತ್ತಾರೆ. ಅವರಿಗೆ ತೀರಾ ಹತ್ತಿರವಾಗಿರುವ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ 
“ಗೀತನಾಟಕ'ಗಳ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ, "ಸಂಗೀತದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ 
ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಓಗಿ. ಕೇವಲ ರಿಗ. ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದಲೇ 
ಅವನ್ನು ಶಕ್ತಿಯುತವಾಗಿ ರಂಗಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಸಾಧ್ಯತೆಯಿದೆ” ಎಂದು 
ಸಂದ ನುಡಿಯುತ್ತಾರೆ. 


ಕಾರಂತರ ಈ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕೆ ಸಮರ್ಥನೆಯಾಗಿ ಕು.ಶಿ. ಹರಿದಾಸ ಭಟ್ಟರು, 
ಯಕ್ಷಗಾನಗಳೆಲ್ಲವನ್ನೂ. ಸಂಗೀತ ಸಾಚಾ ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ.” "ಅವುಗಳಲ್ಲಿ 
ಕೆಲವಂತೂ ಅತ್ಯುತ್ತಷ್ಟ ಅಪೆರಾಗಳಾಗಿವೆ.' ಎಂದು. ಘೋಷಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇವರು 
“ಅಪೆರಾ'ಶಬ್ದವ್ನನ್ನು "ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ'ಕ್ಕೆ ಪರ್ಯಾಯಯಾಗಿ. ಬಳಸಿರುವುದರಿಂದ 
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ನೋಡಿದರೆ `ಅಪೆರಾ'ವನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಿಸಲು 'ಗೀತನಾಟಕ', “ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ' ಎಂಬ 
ಪದಗಳೇ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿರುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 


`ಅಪೆರಾ' ಅಥವಾ ಗೀತನಾಟಕವನ್ನು ವಿವರಿಸಲು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರಲ್ಲಿ ನಡೆದಷ್ಟು 
ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ಭಾರತೀಯರಲ್ಲಿ ನಡೆಯಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ "ಗೀತನಾಟಕ'ಗಳನ್ನು 
ಕುರಿತಾದ ವಿವರಣೆಯ ಕೊರತೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಎದ್ದು ಕಾಣುವಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗಿದೆ. 


`ಅಪೆರಾ'ವನ್ನು ಗೀತನಾಟಕಕ್ಕೆ ಸಂವಾದಿಯಾಗಿ ಭಾವಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಾದರೆ, 
“ಅಪೆರಾ'ದ ಬಗೆಗಿನ ಎವರಣೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ನಮ್ಮ 'ಗೀತನಾಟಕ'ಗಳ ಬಗ್ಗೆ 
ಸ್ಪಷ್ಟ ಕಲ್ಪನೆ ಮೂಡೀತು. 


“ಆಕ್ಸ್‌ಫರ್ಡ್‌ ಡಿಕ್ಷನರಿ ಆಫ್‌ ಅಪೆರಾ' ಈ ರೀತಿಯಾಗಿ' ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. “ಅಪೆರಾ 
ಎನ್ನುವುದು ಒಬ್ಬರು ಅಥವಾ ಹಲವು ಮಂದಿ ವೇಷಭೂಷಣಗಳೊಂದಿಗೆ, ವಾದ್ಯಗಳ 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ ಹಾಡಬೇಕಾದ 'ನಾಟಕ'" ಇಲ್ಲಿ ಗದ್ಯ ಭಾಷೆಗಿಂತ ಗೀತ ಭಾಷೆಯನ್ನೇ 
ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ.: ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನಡೆಯುವ ನಾಟ್ಯ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ 
ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯೇ ಮಾತಿನ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಆಕ್ರಮಿಸುತ್ತದೆ.” ಕೇವಲ 
ಹಾಡುವುದಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಹಾಡುವುದನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿಸಲು ವಾದ್ಯ 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿಸಬೇಕಾದ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿರುತ್ತದೆ. 


ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಗೀತನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗ, ಸಂಗೀತ ಭಾಗಗಳಿದ್ದು ಇಡೀ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ವೃತ್ತ, ವಚನ, ಗೀತಗಳು ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗವನ್ನು ತುಂಬಿದರೆ, 
ಇವುಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಲಾಗುವ ರಾಗ, ತಾಳ, ಸ್ವರ ಪ್ರಸಾರಗಳು ಸಂಗೀತ ಭಾಗವನ್ನು 
ತುಂಬುತ್ತವೆ. 


ಸಂಗೀತ ಇಲ್ಲಿ, ನಾಟಕದ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅ೦ಗವಾಗುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಅದು ಅತ್ಯಂತ 
ಪ್ರಮುಖ ಪಾತ್ರವನ್ನು ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯ ನಿರ್ವಹಣೆಯಲ್ಲಿ ವಹಿಸುತ್ತದೆ. ಉಳಿದ 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಗಿಯೋ, ಸಾಂದರ್ಭಿಕವಾಗಿಯೋ, 
ಮಧ್ಯಂತರವಾಗಿಯೋ ಪ್ರಯೋಗವಾದರೆ, ಇಲ್ಲಿ ನಾಟಕದ ಭಾಷಾ ಮಾಧ್ಯಮವೇ. 
ಸಂಗೀತ. ಸಾಹಿತ್ಯಕ ರೂಪಗಳಾದ ಷಟ್ಟದಿ, ತ್ರಿಪದಿ, ಕಂದ, ಪಾತ್ರಗಳಿಂದ 
ಅಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಕಥಾ ವಿವರಣೆಗೆ ಸನ್ನಿವೇಶ 
ಸೂಚನೆಗೆ ಗದ್ಯವಚನಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ. 


ಕೇವಲ ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ ಅಭಿನೀತವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಮತ್ತು ಅದಕ್ಕೆ 
ವಿಶೇಷ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನುಳ್ಳ ನಟರ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿರುವುದರಿಂದ, ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮ 
ಒ೦ದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕೃತಕವೆ೦ಬ೦ತೆ ತೋರುವುದರಿಂದ ಅನೇಕರು ಈ ಪ್ರಕಾರದ 
ಬಗೆಗೆ ನಿರ್ಲಕ್ಷಿತ ಧೋರಣೆಯನ್ನು ತಳೆದಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಅವುಗಳ 
ಅ೦ತಃಸತ್ವವನ್ನು ಬಲ್ಲವರು ಮತ್ತು ಸ೦ಗೀತಕ್ಕಿರುವ ಅಪರಿಮಿತ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು 
ಕಂಡುಕೊಂಡವರು, ಈ ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಮತ್ತು ಆದರದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು 


| 
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ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಟ್ಟದ್ದಾರೆ. 


'ಗೀತನಾಟಕ' 'ಸ೦ಗೀತಕ'ಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸಲು ಪ್ರೊ ಪಿ. ಸಾ೦ಬಮೂರ್ತಿಯವರು" 
ಮೊಟ್ಟಮೊದಲಿಗೆ 'ಂpೀಣ' ಪದವನ್ನು ಬಳಸಿದರು. 'ಂpೀ೩' ಎನ್ನುವುದು 
ಓ೩1ನಲ್ಲಿರುವ 'ಂpಟs' ಎನ್ನುವುದರ ಬಹುವಚನ ರೂಪ. '0೦0ಟ8'ನ ಅರ್ಥ 
`ರಚನೆ' ಎಂದು. '0001೩ 10 Music’ ಎನ್ನುವುದರ ಸಂಕ್ಷೇಪ ರೂಪ ಇಟಾಲಿಯನ್‌ನಲ್ಲಿ 
೦[೦೩ ಎಂದು. 'ಂpೀಃ' ಎನ್ನುವುದರ 'mlಂdrama’ ಎಂಬುದನ್ನು 
ಪರ್ಯಾಯವಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದು, ಸುಮಾರು ೧೯ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ melodrama’ 
ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ಬೇರೆಯೇ ಆದ ಅರ್ಥ ಪ್ರಚಲಿತವಾದುದರಿಂದ ಆ ಶಬ್ದದ ಬಳಕೆ 
ಕ್ರಮೇಣ ತಪ್ಪಿ Musical play ಅಥವಾ "drama per Musica’ ಎನ್ನುವ ಹೆಸರುಗಳು 
ಇಂಗ್ಲೆಂಡಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದವು. 


ಮೊದಲಿಗೆ “ಇಟಲಿ'ಯಲ್ಲಿ ಈ ಅಪೆರಾ ಪ್ರಕಾರವು ಪ್ರಾರಂಭವಾದರೂ ನಂತರ 
ಫ್ರಾನ್ಸ್‌, ಜರ್ಮನಿ, ಇಂಗ್ಲೆಂಡ್‌, ರಷ್ಯಾ ಮೊದಲಾದ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಯಿತು. 
ಇಲ್ಲಿಯೂ ಮೂಲತಃ ಸಂಗೀತಬದ್ಧ ನಾಟಕ ರಚನೆಗೆ 'ಅಪೆರಾ' ಎನ್ನುವ ಹೆಸರು 
ಬಂತಾದರೂ, ಅದಕ್ಕೆ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ '1161061೩118' ಎನ್ನುವುದೇ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿತ್ತು 


ನಾಲ್ಕೈದು ಶತಮಾನಗಳ ಪ್ರಾಚೀನತೆಯನ್ನುಳ್ಳ ಈ ಅಪೆರಾ ಪ್ರಕಾರವು ಇಂದಿಗೂ 
ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಿದೆ. 


"ಅಪೆರಾ', ನಾಟಕವೇ ಆದರೂ ಮೊದಮೊದಲು ಅದರ ನಾಟ್ಯಾಂಶಕ್ಕಿಂತ 
ಸಂಗೀತದ ಕಡೆಗೇ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗಮನವನ್ನು ನೀಡಲಾಗಿತ್ತು ಪ್ರಾರಂಭದ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಈ 
'ಅಪೆರಾ'ಗಳಲ್ಲಿ, “ಪಾತ್ರಗಳ ಕಂಠ ಮಾಧುರ್ಯ' ಮತ್ತು ತಕ್ಕ ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆಗಳಷ್ಟೇ ಗಮನಾರ್ಹ 
ಅಂಶಗಳಾಗಿದ್ದವು. 


ಎಷ್ಟೋ ಸಲ, “ಅಪೆರಾ' ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು, ಅಪೆರಾ ನಟರ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯನ್ನೂ, 
ವೈಭವಯುತವಾದ ದೃಶ್ಯಸಂಯೋಜನೆಯನ್ನೂ ನೋಡಲು ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದುಂಟು. 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯವೆನ್ನುವುದು ಎಷ್ಟು ಮುಖ್ಯವಾದುದೆಂಬುದು ತಿಳಿದ ವಿಷಯವೇ 
ಆದರೂ ಅಂದಿನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಕರ್ಣರ೦ಜನೆ, ನೇತ್ರರಂಜನೆಗಳಷ್ಟೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದ್ದವು. 
ಎಷ್ಟೋ ಸಲ 'ಅಪೆರಾ'ವನ್ನು ನೋಡಲು ಹೋಗುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ "ಕೇಳಲು' 
ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದುದುಂಟು. 


ಈ ಮೊದಲೇ ಎವರಿಸಿರುವಂತೆ ಅಪೆರಾ ಅಥವಾ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವೇ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮಾಧ್ಯಮವಾದ್ದರಿ೦ದ ಅದರ ಮೂಲಕವೇ ಪಾತ್ರವರ್ಗ ತಮ್ಮ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು 
ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಸಂಗೀತ, ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯ ನಿರ್ವಹಣೆಯಲ್ಲಿ 
ತೊಡಕಾಗುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವ ಭಾವನೆ ಬೇರು ಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಹಾಗೇ ನೋಡಿದರೆ ಅನುಭವದ 
ತೀವ್ರ ಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಮಾತಿಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಂವೇದನೆಗಳನ್ನು ಗದ್ಯಕ್ಕಿಂತಲೂ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ 
ಹೆಚ್ಚು ಸಮರ್ಥಿವಾಗಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಳಿಸುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ, 
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ಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತಗಳರಡನ್ನೂ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡ '`ಗೀತನಾಟಕ'ದಲ್ಲಿ ಮನಸ್ಸಿನ 
ರಾಗ ಭಾವ, ಸ್ಪ೦ದನಗಳನ್ನೂ, ಮತ್ತು ಜೀವನಾನುಭವಗಳನ್ನು ಮತ್ತಷ್ಟು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ 
ಧ್ವನಿ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ವಿವರಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. 


ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕವೆನ್ನುವುದು ಸಂಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ರಚನೆಗೊಂಡ 
ನಾಟಕ ಕೃತಿಯಾಗಿದ್ದು, ಪಾತ್ರಗಳು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ, ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳಿಗನುಗುಣವಾದ 
ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನು ತೊಟ್ಟು ಹಾಡುಗಳ ಮೂಲಕ ಸಂಭಾಷಿಸುತ್ತಾ ಅಭಿನಯಿಸುವ 
ನಾಟಕ ರೂಪವೇ ಗೀತನಾಟಕ. ಇದರಲ್ಲಿ ಅವಶ್ಯಕವಾದ ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ನೃತ್ತಗಳ 
ಸೇರ್ಪಡೆಯೂ ಇದ್ದು, ಉದ್ದಕ್ಕೂ ವಾದ್ಯಗೋಷ್ಠಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಗೀತ 
ಸಂಭಾಷಣೆಯೊಂದಿಗೆ ಕಥಾನಕವು ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ, 
ನೃತ್ತಾಂಶಗಳು ಪ್ರಧಾನವಾದಾಗ ನೃತ್ಯರೂಪಕವೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಪದಗತಿ, 
ಹಾವಭಾವ, ಅ೦ಗಗಳು, ಕರಣಗಳು ಪ್ರಧಾನವಾದಾಗ ನೃತ್ಯರೂಪಕವಾದರೆ ಅಭಿನಯ 
ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಗೀತನಾಟಕವೆನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗುವಂತೆ ಕೆಲವು 
ಸಲ ನೃತ್ಯದ ಸೇರ್ಪಡೆಯಿರುತ್ತದೆ. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿಸಲು 
ನೃತ್ಯದ ಅಂಶವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ಸೇರಿಸಿ, ನೃತ್ಯ ರೂಪಕಗಳಾಗಿ ಪರಿವರ್ಶಿಸುತ್ತಿರುವುದು 
ಕಂಡುಬರುತ್ತಿದೆ. ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ನೋಡಿದರೆ ಗೀತನಾಟಕ ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳ ನಡುವಿನ 
ವ್ಯತ್ಯಾಸ ತೀರಾ ಅಲ್ಪ. ಸುಲಭವಾಗಿ ಒ೦ದು ರೂಪದಿಂದ ಮತ್ತೊಂದು ಕಲಾರೂಪಕ್ಕೆ 
ಜಾರಬಹುದಾಗಿದೆ. 


ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಮಾಧ್ಯಮ ಸಂಗೀತವೇ ಆದರೂ, ಅವುಗಳ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಮೌಲ್ಯವೂ 
ಸಾಮಾನ್ಯವೇನಲ್ಲ. ಸಂಗೀತ ಎಷ್ಟೇ ಪ್ರಧಾನವಾದರೂ ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತಿ (ನಾಟಕಕಾರ) 
ಬಳಸುವ ಸಾಹಿತ್ಯ, ನಾಟಕದ ತೂಕವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಕಥೆಗೆ ಧ್ಹನಿಶಕ್ಷಿಯನ್ನು 
ತಂದುಕೊಡುತ್ತದೆ. ಗೀತನಾಟಕಕಾರ ಮೂಲತಃ ಕವಿ. ಸಂಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳ ಸಮರ್ಥವಾದ 
ಪರಿಜ್ಞಾನವಿರುವ ನಾಟಕಕಾರನಾದರೆ, ಸ್ಪರ ರಾಗಗಳ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿಯೇ ವಿದಗ್ಗವಾದ 
ರೀತಿಯ ಹಾಡುಗಳನ್ನು (ಭಾವಗೀತಗಳನ್ನು) ಹಣೆಯುತ್ತಾನೆ. ರಾಗ ಬಂಧದಲ್ಲಿಯೇ 
ನಿರರ್ಗಳವಾದ ಕವಿತೆಗಳನ್ನು ರಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಕವಿಯಾದವನು ಕಾವ್ಯವನ್ನು 
ರಚಿಸುವಾಗ ಆಲೋಚನೆಗಳು, ವಿಚಾರಗಳು, ಭಾವನೆಗಳು ಹೇಗೆ ಅವ್ಯಾಹತವಾಗಿ 
ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿಯೂ ಛಂದೋಬದ್ದವಾಗಿಯೂ ಮೈ ತಳೆಯುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತವೆಯೋ 
ಅಂತೆಯೇ ಗೀತನಾಟಕಕಾರನು ಗೀತ ರಚನೆಗೆ ತೊಡಗಿದಾಗ ಭಾವನೆಗಳು ತಮಗೆ 
ತಾವೇ ರಾಗ ತಾಳಬದ್ಧವಾಗಿ ಮೂರ್ತೀಭವಿಸುತ್ತವೆ. 


ಗೀತನಾಟಕದ ಕೇ೦ದ್ರ ಸತ್ತವಾದ ಸಂಗೀತ, ನಾಟ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು 
ವಿವರಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಪಾತ್ರಗಳ ಮನೋವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯನ್ನು ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿ ನಡೆಸುತ್ತದೆ. 
ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಥಾಘಸ್ತು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಸರಳ. ಕಾರಣ ವಿಚಾರ 
ಸಂಕೀರ್ಣತೆಯನ್ನು ಪ್ರತಿಧ್ವನಿಸಲು ಅದಕ್ಕೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಮಿತಿಗಳಿವೆ. ಬೌದ್ಧಿಕತೆಗಿಂತ 
ಭಾವುಕತೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ವಸ್ತು ನಿರೂಪಣೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಯಶಸ್ಮಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 
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ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ನಾಟ್ಯ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಹಚ್ಚಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿದೆ. ಆದರೆ 
ನಾಟ್ಯಕ್ತಿಯೆ, ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕವೇ ನಡಯಬೇಕಾದುದರಿಂದ ಉಳಿದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಕ್ರಿಯೆಗಿಂತ ನಿಧಾನವಾಗುತ್ತದೆ. 


ನಮ್ಮಲ್ಲಿನ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸಂಗೀತ, ಶಾಸ್ತ್ರಸಂಗೀತವನ್ನವಲಂಬಿಸಿದೆ. 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಮತ್ತು ಗೀತಾತ್ಮಕವಾದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಮತ್ತು Wee ರಂಗ 
ಕಲೆಗಳೆಲ್ಲವೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ. ದಕ್ಷಿಣಾತ್ಮ ಸಂಗೀವನ್ನವಲಂಬಿಸಿದರೆ, ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ 
ಔತ್ತರೇಯ ಸಂಗೀತ ಅಥವಾ ಒಂದೂಸ್ಥಾನಿ. ಸಂಗೀತವನ್ನವಲಂಬಿಸಿದೆ. ದಕ್ಷಿಣದ 
ಗೀತನಾಟಕಕಾರರು, ಯಕ್ಷಗಾನಕರ್ತರು, ಭಾಗವತ ಮೇಳಕರ್ತರು ಕೂಚಿಪುಡಿ, 
ಕಥಕ್ಕಳಿ ರಚನಾಕರ್ತರು "ಕರ್ಣಾಟಕ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ರಾಗ ತಾಳಗಳನ್ನು 
ತಮ್ಮ ಕೃತಿಗಳಿಗೆ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡರು. ಕನ 'ಡದಲ್ಲಿನ ಯಕ್ಷಗಾನಕರ್ತರು ಕರ್ಣಾಟಕ 
ಪನ ಟೆ ರಾಗಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ಮತ್ತು "ಮರಾಠಿ ಚಾಲುಗಳನ್ನೂ 
ಹೂಂದಿಸಿಕೊಂಡರು. ಕೆಲವು ಸಲ ಈ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ಎಷ್ಟು ನಿಷ್ಠುರ 
ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧವಾಯಿತೆಂದರೆ, ತ್ಯಾಗರಾಜರ ಪ್ರಹ್ಲಾದ ಭಕ್ತಿ ವಿಜಯಮ್‌, ಅರುಣಾಚಲ 
ಕವಿಯ ರಾಮ ನಾಟಕಮ್‌ ಮೊದಲಾದವುಗಳಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತ 
ಕಛೇರಿಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ 
ಬಾಹುಳ್ಳದಿಂದಾಗಿ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಸಂಗೀತದ ಒಂದು ರೂಪ ಪ್ರಭೇದವೆಂದು 
ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳರಡು ಸಂಮಿಶ್ರ ರೂಪವಾದುದರಿಂದ, 
ಶುದ್ಧ ಸಾಹಿತ್ಯ ವರ್ಗಕ್ಕೂ ಶುದ್ಧ ಇಸ್‌ ವರ್ಗಕ್ಕೂ ಸೇರದೆ ಒಂದು ವಿಶೇಷ 
ರೀತಿಯ ಮಿಶ್ರ ರಚನಾ ತರಾ 


ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತಿನ ಕೆಲವನ್ನೆಲ್ಲ ಗೀತವೇ ಮಾಡುವುದರಿಂದ, ಗೀತ 
ಸಂಗೀತಗಳು ಇಲ್ಲಿ ಹಲವು ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಉಪ ಪಯೋಗಕ್ಕೆ ಒದಗುತ್ತವೆ. ಆವೇಶದ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ, ಸನ್ನಿವೇಶದ ವಿವರಣೆಗೆ, ಪಾತ್ರಗಳ ಮನೋವ್ಯಾಪಾರಗಳ ಉನ್ಮೀಲನಕ್ಕೆ 
ಮತ್ತು ಭಾವನಾತ್ಮಕ ಪರಿಸರದ ನಿರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ ಗೀತನಾಟಕದ ಸತಾ ಒದಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. 


ಸಂಸ್ಕೃತದ “೧೦ನೇ ಶತಮಾನದ ಹೊತ್ತಿಗಾಗಲೇ ಮಾರ್ಗನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಯ 
ಅವನತಿ ಬಹಳ ದೂರ, ನಡೆದಿತ್ತು. ಅದರ ಸತ್ವಸಾರಗಳನ್ನು ಅರಗಿಸಿಕೊಂಡು 
ಮುಂದುವರೆದ ಜನಾಂಗ ಭಾವುಕ, ಅವಾಸ್ತವಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಚೆಲ್ಲಿ ಬಿಟ್ಟು ಬದುಕಿನ 
ಎಲ್ಲಾ ರಂಗಗಳಲ್ಲಿ ವಾಸ್ತವಿಕತೆಯನ್ನು ಅರಸುತ್ತ ಹೊರಟ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ರಂಗ 
ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲೂ ಹೊಸ ದೃಷ್ಟಿ ಮೂಡಿದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳ ವೈಭವದ ಕಾಲ 
ಮುಗಿದು ೧೯ನೇ ಶತಮಾನದವರೆವಿಗೂ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಬರಡು ಬಿದ್ದಿತ್ತು. 
ಆದರೆ ಆಂಗ್ಲ ದೊರೆಗಳ ದೊರೆತನದ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ, ಖಾಸಗಿ ಮನರಂಜನೆಗಾಗಿ 
ಅನೇಕ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಮುಂಬಯಿ, ಕಲ್ಕತ್ತಾ, ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರ ರಂಗಭೂಮಿಗಳು 
ಆಂಗ್ಲ ರಂಗಪ ಪ್ರಕಾರಗಳಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತವಾದವು. ಚೊತಗೆ ಆಂಗ್ಲ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ 
ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೂ ಒಳಗಾದರು. ಮೊದಮೊದಲಿಗೆ ಅವಾಸ್ತವಿಕ ಮಾಧ್ಯಮವಾದ. ಸಂಗೀತಬದ್ಧ 
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'ಅಪೆರಾ'ಗಳ ಪ್ರೇರಣೆಯನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊ೦ಡರೂ (ಉದಾ:-ಫಾರಸಿ ರಂಗಭೂಮಿ `ಇಂದ್ರಸಭಾ') 
ಸ್ವಲ್ಪ ಕಾಲದ ನ೦ತರ ವೈಚಾರಿಕತೆಯ ಗಾಳಿ ಬೀಸಿ, ಇಬ್ಬೆನ್‌, ಷಾ, ಷೆರಿಡಾನ್‌, ಮೋಲಿಯೇರ್‌ 
ಮೊದಲಾದ ನಸಟಕಕಾರ6 ವಾಸ್ತವಿಕ ದೃಷ್ಟಿ ಭಾರತೀಯ ನಾಟಕಕಾರರ ಕಣ್ಣು ತೆರೆಸಿತು. 
ಸಂಗೀತಮಯವಾದ ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಾಬಲ್ಯವನ್ನು ಎದುರಿಸಿ ಹೊಸ ದೃಷ್ಟಿಯ 
ನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಗೆ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ನಡೆದವು. ವಿದ್ಧಾವಂತ ಜನಾಂಗ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು 
ಪುರಸ್ಕರಿಸಲಿಲ್ಲ. ವಸ್ತು ಪಾತ್ರ ಸಂಭಾಷಣೆ, ಅಭಿನಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಹಜತೆಯನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ 
ಜನವರ್ಗಕ್ಕೆ ಸರಗತವಾಗಲಾ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಲೀ ಒಪ್ಪಿಗೆಯಾಗಲಿಲ್ಲ 
ಆದ್ದರಿಂದ ನ ಧೋರಣೆಗಳನ್ನು ಎದುರಿಸಿ ನಿಲ್ಲುವುದು 'ಗೀತನಾಟಕಗಳಲಿ ದುಸ್ಪಾಧ್ಯವೇ 
ಆಗಿತು. 


ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಕಲಾ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೂ ತನ್ನದೇ ಆದ ಕೆಲವು ನಿಲುವು ನಂಬಿಕೆಗಳು, 
ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ಇರುತ್ತವೆ. ಯಾವುದೂ ಒಂದಕ್ಕಿಂತ ಒಂದು ಶ್ರೇಷ್ಠವಲ್ಲ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ಕಲೆಯೂ ತಾನು ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡ ನಿಲುವು, ನಂಬಿಕೆಗಳಿಗೆ, ಮೌಲ್ಯಗಳಿಗೆ ತಾನು 
ಪ್ರಾಮಾಣಿಕವಾಗಿ ಬದ್ಧವಾಗಿ ಇದ್ದ ಹೊರತು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಲಾರದು. 


ಗೀತನಾಟಕ ಸ೦ಗೀತವನ್ನು ತನ್ನ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಭಾಷೆ ಎಂದು ನಿಷ್ಠುರವಾಗಿ 
ನಂಬಿಕೊಂಡಿದೆಯಾದ ಕಾರಣ ಅದಕ್ಕೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ ಹೋಗಲಾರದು. ಯಾರಿಗೆ 
ಎಷ್ಟೇ ಅಸಹಜವೆನಿಸಿದರೂ, ಅದೇ ಅದರ ಸಂಪ್ರದಾಯ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅಸಹಜತೆಯೇ 
ಅದರ ಸಹಜ ಮಾಧ್ಯಮವೆಂದು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ 
ಎಚಾರಿಸಿದಲ್ಲಿ ಕಲೆ, ಸಾಹಿತ್ಯ ರೂಪ ಗಳೆಲ್ಲವೂ ಒ೦ದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅಸ ಸಹಜವೇ. 
ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಬಗೆಯ ನಾಟಕ ರೂಪಕ್ಕೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ವರ್ಗವೊಂದು 
ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಆಯಾ ಕಲಾ ರೂಪದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ "ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಾಗ 
ಅದರಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ವರ್ಗ ಬಯಸುವ, ವಿಚಾರದ ತಣಿವು. ಹೃದಯದ ತಣಿವು 
ದೊರೆಯುವುದು. ಸುಲಭಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 'ಗೀತನಾಟಕ' ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಇಂತಹದೇ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅದರ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊ೦ಡಿರುವುದರಿ೦ದ ವಿರೋಧಕ್ಕೆ ಎಡೆಯಿಲ್ಲ. 


ಗೀತನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಐತಿಹಾಸಿಕವೇ ಆಗಲೀ, ಸಾಮಾಜಿಕ, ಪೌರಾಣಿಕವೇ 
ಆಗಲಿ, ಪಾತ್ರಗಳು ಎಂತಹುದೇ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದನ್ನು ಸಹಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ತರ್ಕಬುದ್ಧಿಯನ್ನು ಭಾವದ ವಶಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪಿಸಿ ಸುಮ್ಮನೆ ಮೆಚ್ಚಿಗೆಯಲ್ಲಿ ತಲೆದೂಗುತ್ತಾ 
ಕೂರುತ್ತಾರೆ. 


ಆದರೆ ಇಂತಹ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ವರ್ಗ ಅಪರೂಪವಾಯಿತು. ೧೯-೨೦ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ 
ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನಾಟಕಗಳು ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ತಲೆಮರೆಸಿಕೊಂಡು 
ಉಸಿರಾಡಬೇಕಾದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಬ೦ತು. 


ಇನ್ನೊಂದು ಆಶ್ಚರ್ಯಕರ ಸಂಗತಿಯೆಂದರೆ ಗೀತನಾಟಕೋದ್ಬೇಶ್ಯವನ್ನುಳ್ಳ ನಾಟಕಗಳು, 
ಗೀತನಾಟಕಗಳೆಂದು ರಂಗಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಕಾಣದಿದ್ದರೂ '೧೪ನೇ ಶತಮಾನದಿಂದೀಚೆಗೆ 
ಆವಿರ್ಭವಿಸಿದ "ಹರಿಕಥಾ ಕಾಲಕ್ಷೇಪವೆನ್ನುವ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ, ಇಡೀ ನಾಟಕ ಏಕ ವ್ಯಕ್ತಿಯಿಂದ 
ಅಭಿನೀತವಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಗಮನಕ್ಕೆ ಬಂದಿವೆ." ಎಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನೂ ಒಬ್ಬ 
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ವ್ಯಕ್ತಿ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಾ, ಬೇರೆ ಬೇರ ಪಾತ್ರಗಳ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ತಾನೇ ಸಂಭಾಷಣೆಯ 
ರೂಪದಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಾ ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಕಥಾ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾ ತುಂಬು 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಸಮುದಾಯದ ಆಕರ್ಷಣೆಯನ್ನು ಹಿಡಿದು ನಿಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. ಇತ್ತೀಚೆಗಂತೂ ಈ 
ಕಲಾರೂಪ ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚರಣೆಗಳ ಅಂಗವಾಗಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಚಾರವನ್ನು ಪಡೆದಿದೆ. 
ಹಬ್ಬ, ಹರಿದಿನ, ಜಾತ್ರೆ, ಮುಂತಾದ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ದೇವಾಲಯ ಪ್ರಾಂಗಣದಲ್ಲಿ 
ಬೀದಿ ಚೌಕಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಕಲಾರಾಧನೆ ನಡೆದಿದೆ. ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಆಂಧ್ರ, ಕರ್ನಾಟಕ 
ಮತ್ತು ಮಹಾರಾಷ್ಟದ ನಾಟಕ ಕಲೆಗೆ, ಹರಿಕಥೆಯೇ ನೇರ ಪ್ರೇರಣೆಯಾಯಿತು." 


ಗೀತನಾಟಕಗಳು ರಂಗಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಕಾಣುವುದಂತೂ ಅಪರೂಪದ 
ಮಾತಾಗಿದೆ. ಗೀತನಾಟಕಕ್ಕೆ ಇರುವ ಬಂಧವೇ ಅದರ ಬಂಧನವಾಗಿದೆ. ಉಳಿದ 
ನಾಟಕಗಳ ಅಭಿನಯದಷ್ಟು ಸುಲಭವಲ್ಲ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಅಭಿನಯ. ಗೀತನಾಟಕ 
ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ, ರಂಗ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಗೀತಾಭಿನಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನುಳ್ಳ ಪಾತ್ರಗಳು, 
ಮತ್ತು ನಿಧಾನವಾಗಿ ನಡೆಯುವ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಸಹಿಸುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು- 
ಇವೆಲ್ಲವೂ ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ಲಭಿಸುವ ಸಾಧ್ಯತೆ ಇಲ್ಲದಿರುವುದರಿಂದ, ಮತ್ತು ಹೊಸ 
ದೃಷ್ಟಿಯ ಶಿಷ್ಟ ನಾಟಕಗಳ ಹಾವಳಿ ಹೆಚ್ಚಾದುದರಿ೦ದ, ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಂಗಪ್ರಯೋಗ 
ಸದ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 


ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ, ಸಂಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮದ 
ಒ೦ದು ಕಲಾ ರೂಪ. ಉಳಿದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತಿನ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಮೂಲಕ 
ನಡೆಯುವ ನಾಟ್ಯಕ್ತಿಯೆ ವಾದ್ಯ ಸಂಗೀತದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ, ಪಾತ್ರಗಳ ಗೀತ 
ಸಂಭಾಷಣೆಯೊಂದಿಗೆ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ರಾಗತಾಳಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿದ 
ಗೀತಗಳ ನಡುನಡುವೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ರೂಪಗಳಾದ ಕಂದ, ವಚನ, ಷಟ್ಟದಿ, ಮತ್ತು ಅನೇಕ 
ವೃತ್ತಗಳು, ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಘಟನೆಯ ವಿವರಣೆಗೂ ಕಥೆಯ ನಿರೂಪಣೆಗೂ 
ಹೊಂದಿಸಲಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಅಲೌಕಿಕ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುವ 
ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿರುವುದರಿಂದ, ಅದಕ್ಕೆ ಹೊಂದುವ ರೀತಿಯ ಕಥಾ ವಸ್ತುವನ್ನೇ 
ಆರಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಮಹಾಕಾವ್ಯ, ಪುರಾಣಗಳಿಂದ ಆಯ್ದ ಕಥೆಗಳು ಇಂತಹ ಒಂದು 
ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಅತ್ಯಂತ ವಿಶಾಲವಾದ ವೇದಿಕೆ, ವೈಭವದ ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆ ಸುಶ್ರಾವ್ಯ ಕಂಠದ 
ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು, ಅಲೌಕಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಳ್ಳುವ ಅದ್ಭುತರಮ್ಯ ಕಥನಾಕ ಬಹು 
ವಿಧವಾದ ವಾದ್ಯಮೇಳದ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಇಷ್ಟೂ ಇದ್ದಾಗ ಮಾತ್ರ 'ಗೀತನಾಟಕ' ಪ್ರಯೋಗ 
ಯಶಸ್ವೀಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ಗೀತನಾಟಕದ ಇತಿಹಾಸ: ಹುಟ್ಟು ಮತ್ತು ಬೆಳವಣಿಗೆ 


ಭಾರತೀಯ ರಂಗ ಪರಂಪರೆಯ ಮೂಲವನ್ನು ಸಂಸ್ಕೃತ ವಾಜ್ಮಯದಲ್ಲಿ 
ಅರಸುವಂತೆ, ಭಾರತೀಯ ಯಾವುದೇ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿನ ಕಾವ್ಯ, ನಾಟಕ ರೂಪಗಳನ್ನೂ 
ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿಯೇ ಹುಡುಕಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇಪ್ಪತ್ತನೆ * ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿರುವ ಕೇವಲ ಕೆಲವೇ 'ಗೀತನಾಟಕ' 
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ರಚನೆಗಳನ್ನು ಉಳಿದ ನಾಟಕ ರಚನೆಗಳ ಜೊತೆ ಹೋಲಿಸಿದಾಗ, ಅವುಗಳ ವಿರಳತೆಗೆ 
ಕಾರಣ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಗೋಚರಿಸುತ್ತದೆ. 


ಯಾವುದೇ. ಒಂದು ಕಲೆ ಕ್ರಮೇಣ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ, ಉಚ್ಛ್ರಾಯ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು 
ಕಾಣಬೇಕಾದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಜನರ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಜನರ ಉತ್ತೇಜನವಿಲ್ಲದಿದ್ದಾಗ 
ಅದು ಹುಟ್ಟಿದಷ್ಟೇ A ಸಾಯುತ್ತದೆ. ಅದರಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರಯೋಗ, ಪ್ರದರ್ಶನ 
ಕಲೆಗಳಾದ ನೃತ್ಯ, ನಾಟಕಗಳಂತೂ ರಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ಕಾಣದೇ ಹೋದಾಗ 
ಸೊರಗುತ್ತಾ ಸಾಯುತ್ತವೆ. ಉಳಿದ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ದೊರೆತ. ಅವಕಾಶ 
ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಗಳು ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ದೊರೆಯದೇ ಪಲ 


ಆದರೆ 'ಗೀತನಾಟಕ'ಗಳ ಪೂರ್ವ ರೂಪಗಳಾದ, ಮತ್ತು ಪ್ರಾದೇಶಿಕವಾಗಿ 
ವಿಶಿಷ್ಟ ಕಲೆಗಳಾದ ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಕಥಕ್ಕಳಿ, ತೆರುಕ್ಕೂತ್ತು. 
ಜಾತ್ರಾ, ಅಂಕಿಯಾನಾಟ, ರಾಸ, ಮೊದಲಾದುವ ಇಂದಿಗೂ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ 
ಪ್ರೋತ್ಸಾಹದ ರಕ್ಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಉಳಿದುಕೊಂಡು ಬಂದಿವೆ. 


ಭಾರತೀಯ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 'ಅಪೆರಾ'ಗಳೇ ಪ್ರೇರಣೆಯೆನ್ನುವ 
ಭಾವನೆಯೊಂದು ಭದ್ರವಾಗಿ ನೆಲೆಯೂರಿದೆ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ "ಅಪೆರಾ'ಗಳನ್ನು ನೋಡುವ 
ಅವಕಾಶವಾದರೂ ನಮ್ಮವರಿಗೆ ದೊರೆಯುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಾದರೂ ಎಲ್ಲಿದ್ದವು? ಬ್ರಿಟಿಷರ 
ಆಳ್ವಿಕೆಯ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಬಂಗಾಲದಲ್ಲಿ, ಫರಂಗಿ ಪ್ರಭುಗಳು ತಮ್ಮ ಖಾಸಗಿ ಮನರಂಜನೆಗಾಗಿ 
ನಟವರ್ಗದವರನ್ನು ಕರೆಸಿಕೊಂಡು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ನಾಟಕಗಳನ್ನೂ, ಅಪೆರಾಗಳನ್ನೂ 
ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಆಡಿಸುತ್ತಿದ್ದುದುಂಟು. ಅಲ್ಲಿನ ಕೆಲವು ಭಾರತೀಯರು ಅವರ ಆ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳ 
ಅನುಕರಣೆಯನ್ನು ತಮ್ಮ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದುದುಂಟೆಂದು 
ತಿಳಿದು ಬಂದಿದೆ.” ಕೇವಲ ಒಂದು ಜನಾಂಗದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಲಾ ರೂಪವೊಂದನ್ನು 
ಅಂಧಾನುಕರಣೆ ಮಾಡಿದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಅದು ನಮ್ಮದಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ವಿದ್ಯಾವಂತ ಜನ 
ಆಂಗ್ಲರ ಭಾಷೆ, ವೇಷ, ರೀತಿ, ನೀತಿಗಳನ್ನು ಅನುಕರಿಸಿದರು. ಅವರ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು 
ಅಭ್ಯಸಿಸಿದರು. ಹೊಸ ವಿಚಾರ, ದೃಷ್ಟಿಕೋನಗಳನ್ನು ತಮ್ಮದರೊಂದಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನು ಮಾಡಿದರು. ಆದರೆ ಹಾಗೆಂದು, ನಮ್ಮೆಲ್ಲ ಕಲೆ, ಸಾಹಿತ್ಯಗಳಿಗೆ ಮೂಲ 
ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರಿ೦ದ ಎಂದು ಭಾವಿಸಿದರೆ ತಪ್ಪಾದೀತು. ನಮ್ಮ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಾರಂಭದ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಅವು ಸಂಗೀತಮಯವೂ (ಗೀತಾತ್ಮಕವೂ) ಆಗಿದ್ದುದು 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ 'ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. 


ಈ ಮೊದಲು ಹೇಳಿರುವಂತೆ, ಯಗ್ಗೇದದಲ್ಲಿನ ಯಮ-ಯಮಿ, ಊರ್ವಶಿ- 
ಪುರೂರವ ಇವರುಗಳ ನಾಟಕೀಯ ಸಂಭಾಷಣೆ, ಮಹಾಭಾಷ್ಯದಲ್ಲಿನ "ಕಂಸವಧಾ' . 
ಕಥೆಯನ್ನು, ಕೃಷ್ಣ ಮತ್ತು ಕಂಸನ ಪಕ್ಷಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವಂತೆ ಇಬ್ಬರು ಗ್ರಾಂಧಿಕರಿದ್ದು 
ಅವರು ಅದನ್ನು ವಾಚನದಿಂದ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದ ರೀತಿ ಮತ್ತು ನಾಟ್ಕ ಶಾಸ್ತ್ರಕರೃವಾದ 
ಭರತನ ನಂತರದ ಕೋಹಲನು ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ ಗೀತ, "ನೃತ್ಯಗಳ ಪ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯನ್ನು 
ಅವಲಂಬಿಸಿ, ಮಾರ್ಗ ಮತ್ತು ದೇಶಿ ಸು ವರ್ಗೀಕರಿಸುವ ವಿಧಾನ ಇವುಗಳನ್ನು 
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ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಗದ್ಯನಾಟಕಗಳ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೇ ಗೀತನಾಟಕಗಳೂ ಇದ್ದಿರಬೇಕು. 


ತೀರಾ ಪ್ರಾರಂಭದ ಅವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಗದ್ಯ ಪದ್ಯಗಳ ಪ್ರಮಾಣ 
ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಅನೇಕ ಸ೦ದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಗದ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಪದ್ಮಗಳ ಪ್ರಮಾಣವೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ 
ಇದ್ದ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ನಾಟಕವೆಂದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯ, ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ 
(ನೃತ್ತ), ಗಳ ಸ೦ಕೀರ್ನ ರೂಪವೇ ಎನ್ನುವ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಹಿಂದಿನಿಂದಲೂ ಇದ್ದೇ ಇದೆ. 
ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳಿಗೆ ಹೊರತಾದ ನಾಟಕ ರೂಪ ಇಪ್ಪತ್ತನೇ ಶತಮಾನದವರೆಗೂ 
ಕಾಣಬರುವುದಿಲ್ಲ. ವಾಸ್ತವಿಕತೆ ಯಥಾರ್ಥತೆಗಳ ಕೂಗೇಳುವವರೆಗೂ ನಾಟಕಗಳು 
ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಮಯವಾಗಿದ್ದವು. 


ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸ೦ಗೀತವೆನ್ನುವುದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದು, 
ಕೆಲವು ವಿಶೇಷ ರೀತಿಯ ಪರಿಣಾಮಗಳಿಗಾಗಿ, ಮತ್ತು ಉದ್ದೇಶಗಳಿಗಾಗಿ 
ಸಹಾಯಕವಾಗಿದ್ದುದನ್ನೂ ಗಮನಿಸುತ್ತೇವೆ. “ಭಿನ್ನರುಚೈರ್ಜನಸ್ಯ ಬಹುಧಾಪ್ಯೇಕಂ 
ಸಮಾರಾಧನಂ” ಎಂದು ನಾಟಕದ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ವಿವರಿಸಿದ ಕಾಳಿದಾಸ, ಕರ್ಣಗಳ 
ತೃಪ್ತಿಗಾಗಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿರಬೇಕು. 


ಭರತನು ನಾಟಕ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ವಿವರಿಸುವಾಗ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಗೀತದ ಮಹತ್ವವನ್ನು 
ಅದರ ಉಪಯೋಗವನ್ನು ವಿವರಿಸಿರುವನಾದರೂ, ಅತಿಯಾದ ಗೀತ, ಸಂಗೀತದ 
ಬಳಕೆಯಿಂದ ಶ್ರೋತೃಗಳು ಬಳಲುತ್ತಾರೆಂದೂ ಜೊತೆಗೆ ಮುಂದೆ ನಡೆಯುವ ನಾಟ್ಯ 
ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಆಸಕ್ತಿಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆಂದು ಎಚ್ಚರಿಕೆಯನ್ನು ನೀಡಿದ್ದಾನೆ. 
ನೃತ್ಯಾಭಿನಯ, ಸ೦ಗೀತಗಳಿಲ್ಲದೆ ನಾಟ್ಯವು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ರಂಜಕವಾಗುವುದಿಲ್ಲವೆಂದು 
ತಿಳಿದ ಭರತನು, ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಬಳಕೆಯನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸದೆ, ಅದಕ್ಕೊಂದು 
ಮಿತಿಯನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿದನು. ಸಂಗೀತದ ಅತಿ ಬಳಕೆಯನ್ನು ಎರಡನೆ ದರ್ಜೆಯ 
ನಾಟಕಗಳಾದ "ಉಪರೂಪಕ'ಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಮೀಸಲಿರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಮೊದಲನೆಯ ದರ್ಜೆಯ 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವು ಏನಿದ್ದರೂ ಕೆಲವು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪ್ರಯೋಜನಗಳಿಗಾಗಿ ಮಾತ್ರ 
ಬಳಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. 


ನಾಟಕದ ಪೂರ್ವ ರಂಗದಲ್ಲಿ ನಾಂದಿ ಶ್ಲೋಕಗಳನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದುದೇ ಅಲ್ಲದೆ 
ನಾಟಕದ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲು ವಿಶೇಷ ರೀತಿಯ ಗೀತಗಳನ್ನು ರಚಿಸುತ್ತಿದ್ದುದೂ 
ಉಂಟು. ಇವುಗಳನ್ನು ಧ್ರುವಗಳಂದು ಭರತನು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಧೃವಗಳು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಬಳಸುವುದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ರಚನೆಗೊಂಡ ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧಗಳು. ಇವುಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ 
. ಭರತನು ಒ೦ದು ಅಧ್ಯಾಯವನ್ನೇ, ಮೀಸಲಾಗಿಟ್ಟಿರುವುದನ್ನು ನೋಡಿದಾಗ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಗೀತ, ಸಂಗೀತದ ಮಹತ್ವ ಎಷ್ಟೆಂಬುದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. 


ನಾಟಕವನ್ನು ದೃಶ್ಯ ಕಾವ್ಯವೆಂದು ಕಾವ್ಯದ ಒಂದು ಪ್ರಭೇದವಾಗಿ ಭಾವಿಸಿದ್ದರಿಂದ, 


ಮತ್ತು ನಾಟಕ ಕರ್ತೃಗಳು ಕವಿಗಳೂ ಆದುದರಿಂದ ಅವರು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಉದ್ದಕ್ಕೂ 
ಪದ್ಯಗಳನ್ನೆಷ' ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ರಚಿಸಿದರು. ಆದರೆ ಈ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಹೇಗೆ 


ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಹುಟ್ಟು ಮತ್ತು ಬೆಳವಣಿಗೆ / 49 


ಪ್ರಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ೦ಬುದು ಮಾತ್ರ ವಿವಾದಕ್ಕೆ ಎಡೆಗೊಟ್ಟದೆ. ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರು 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ೦ದು ವಾದಿಸಿದರೆ ಮತ್ತೆ ಕೆಲವರು ವಾಚನ 
ರೂಪದಲ್ಲಿ ಆಡುತ್ತಿದ್ದರೆನ್ನುತ್ತಾರೆ. ತರಲೇಕರರು ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು 
ವಾದ್ಯದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ, ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದಿರಲಾರರೆ೦ಂದೂ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಧಾನವಾದ 
ನಾಟಕಗಳು ಬೇರೆಯಾಗಿಯೇ ಬೆಳೆದು ಬಂ೦ದಿರಬೇಕೆನ್ನುತ್ತಾರೆ.* 


ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸ೦ಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಅನಿವಾರ್ಯವಾದರೂ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಸಂಗೀತದ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದರೂ ಸಂಗೀತವೇ ನಾಟಕ ಸಂವಿಧಾನವನ್ನಾಗಿ ಉಳ್ಳ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಅಸ್ತಿತ್ವದ ಬಗ್ಗೆ ಯಾವ ಉಲ್ಲೇಖವೂ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. | 


ಐತಿಹಾಸಿಕವಾಗಿ ಮೊತ್ತಮೊದಲಿಗೆ ಗುರುತಿಸಿದ ಗೀತನಾಟಕವೆಂದರೆ ೧೨ನೇ 
ಶತಮಾನದ ಕವಿಯಾದ ಜಯದೇವನ ಗೀತಗೋವಿಂದ. ೧೬ನೇ ಶತಮಾನದ 
ತೀರ್ಥನಾರಾಯಣರ ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ ತರಂಗಿಣಿ, ಸ್ವಾತಿ ತಿರುನಾಳರ ಕುಚೇಲೋಪಾಖ್ಯಾನ, 
ಅಜಮಿಳೋಪಾಖ್ಯಾನ, ೧೮ನೇ ಶತಮಾನದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿದ್ದ ತ್ಯಾಗರಾಜರ ಪ್ರಹ್ಲಾದ 
ಭಕ್ತಿ ವಿಜಯಮ್‌, 'ನೌಕಾಚರಿತ್ರಮ್‌' ಮತ್ತು ಅದೇ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ 
ಭಾರತೀಯರ "ನಂದನಾರ್‌ ಚರಿತ್ರಮ್‌', ಅರುಣಾಚಲ ಕವಿರಾಯನ “ರಾಮಾನಾಟಕಮ್‌' 
ಇವುಗಳೇ ನಮಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿರುವ ಗೀತನಾಟಕಗಳು. | 


ಒಂದು ವೇಳೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ರಚಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದು, ಅವು 
ಆ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಕರೆಯಲ್ಪಡುವ ಪರಿಪಾಠವು ಇಲ್ಲದಿದ್ದ ಕಾರಣ ಈ ಗೀತನಾಟಕ 
ಪ್ರಕಾರದ ಅಸ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಆಧಾರಗಳು ದೊರೆಯದೇ ಹೋಗಿರಬಹುದು. 


ನಮ್ಮ ನಾಟಕಕಾರರು ಯಾರೂ ತಮ್ಮ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಗೀತನಾಟಕ, ಗೇಯನಾಟಕ, 
ಸಂಗೀತ, ನಾಟಕವೆಂದಾಗಿ ಕರೆದಿಲ್ಲ. ಮತ್ತು ಆ ರೀತಿಯಾಗಿ ಕರೆಯಬೇಕಾದ 
ಅವಶ್ಯಕತೆಯೂ ಬರಲಿಲ್ಲ. -ಎಲ್ಲ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸಂಗೀತವು ಇದ್ದೇ 
ಇರುತ್ತಿದ್ದುದರಿಂದ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಕರೆಯಲಿಲ್ಲ. ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ನಾಟಕಗಳನ್ನು 
ಚರಿತ್ರಮ್‌?* ನಾಟಕಮ್‌"" ಮತ್ತು ಕೀರ್ತನೈ?*. ಎನ್ನುವ ಹೆಸರುಗಳಿಂದ 
ಕರೆದುಕೊಂಡಿರುವ ವಿಚಾರವನ್ನು ಸ್ಮರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಫಿ. ಸಾಂಬಮೂರ್ತಿ ಯವರು 
ಈ ಎಲ್ಲ ಹೆಸರುಗಳಿಂದ ಸೂಚಿತವಾಗುವ, ಕಥೆಯೊಂದನ್ನು ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಅಳವಡಿಸಲಾದ 
ರಚನಾ ರೂಪಕ್ಕೆ 'ಅಪೆರಾ' ಎಂಬ ಪದವನ್ನು ಮೊದಲಿಗೆ ಬಳಸಿದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೆ "ಅಪೆರಾ'ದ 
ಅರ್ಥವನ್ನು ಕೊಡುವಂತೆ, ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಂ, ಗೇಯನಾಟಕಮ್‌ ಇಸೈನಾಟಕಂ 
ಎಂದು ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಹೆಸರುಗಳನ್ನು ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ತಂದರು." 
ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೂ 'ಅಪೆರಾ'ದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ಸೂಚಿಸಬಲ್ಲ ಸಮರ್ಥ 
ಪದವೊಂದು ಯಾವ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಇಲ್ಲದಿದ್ದುದು ದುರದೃಷ್ಟಕರ 
ಎಂದು ವಿಷಾದದಿಂದ ನುಡಿಯುತ್ತಾರೆ. ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿರುವ ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ ಸಂಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳು ಗೀತಗೋವಿಂದದ ನಂತರ ೧೭, ೧೮, ೧೯ನೇ ಶತಮಾನದ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ 
ಮಾತ್ರ ರಚಿತವಾದವು. ಆದರೆ ಇದಕ್ಕೂ ಮೊದಲು ರಚಿತವಾಗಿರುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು 


೩0 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಇವಯಾದರೂ ದಾಖಲುಗಳಿಲ್ಲ. ಸಂಸ್ಕೃತದ ಮಾರ್ಗ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದ 
ಯುಗ ಮುಗಿದ ಮೇಲೆ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ನಾಟ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ವಿಕಾಸವನ್ನು 
ಕಂಡವು. Wher ನಾಟಕಗಳು ವಿದ್ವಜ್ಜನರ, ಅರಸರ, ಶ್ರೀಮಂತ ಮನೋರಂಜನೆಗೆ 
ಮೀಸಲಾಗಿದ್ದರೆ, ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ರಂಜನೆಗಾಗಿ, ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳ ಸಮಾಂತರದಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ನಾಟ್ಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಕೆಲವು ಕಾಲದ ನ೦ತರ 
ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಸಾಂಪ್ರದಾಯವು ಕಣ್ಮರೆಯಾದ ಮೇಲೆ, ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ನಾಟ್ಯ 
ಸಂಪದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಕೂಚಿಪುಡಿ ಮೊದಲಾದವು ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ 
ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಅಲ ಸ್ವಲ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳೊಂದಿಗೆ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿವೆ. 


ಭರತ ಮೊದಲಾಗಿ ಯಾವ ಲಾಕ್ಷಣೆಕನೇ ಆದರೂ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಸಂಗೀತವಿರಬೇಕೆಂಥು ವಿವರಿಸಿದರೂ, ಅದು ಎಲ್ಲಿ ಯಾವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ, ಎಷ್ಟರ 
ಮಟ್ಟಿಗೆ ಇರಬೇಕೆನ್ನುವುದರ ಬಗ್ಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಹೇಳಿಲ್ಲವಾದರೂ ಭರತನು ಮಾತ್ರ 
ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಜೊತೆಗೆ 
ನಾಟಕದ ನಡುವೆ ಬರುವ ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧಗಳಾದ ಧ್ರುವಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಪೂರ್ತಿ ಒಂದು 
ಅಧ್ಯಾಯವನ್ನು ಮೀಸಲಾಗಿರಿಸಿರುವುದರ ಡಚಿತ್ಯವಂತೂ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. 
'ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಬಳಸಿದರೆ ಮುಂದಿನ ನಾಟ್ಯ ಪ್ರಯೋಗವು 
ರಂಜಕವಾಗುವುದಿಲ್ಲ'"* ಎಂದು ನುಡಿದಿದ್ದಾನೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ 
ಪ್ರಯೋಗವು ಇರಬಾರದೆಂದೇನೂ ಅಲ್ಲ. ಭರತನು, ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕೇವಲ 'ಗೌಣ'ವಾದ 
ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಸೀಮಿತಗೊಳಿಸಿದ್ದಾನೆ.** ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ವಿಮರ್ಶಕರು 
ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವು ಖಡ್ಡಾಯವಾಗಿ ಇರಲೇಬೇಕಂದು 
ನಿಯಮವಿದ್ದಂತಿಲ್ಲ. 


ಉಪರೂಪಕಗಳು 


ಗೇಯ ಅಥವಾ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಸಂಸ್ಕೃತ ಮಾರ್ಗ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದಿಂದ 
ಬಂದಿದೆ ಎಂದು ಒಪ್ಪುವುದಕ್ಕಿಂತ, ಉಪರೂಪಕಗಳೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ "ಅನ್ಯ 
ರೂಪಕ' ಭೇದಗಳಿಂದ (ಭರತ, ಧನಂಜಯ ವಿವರಿಸಿರುವ ನಾಟಕ, ನಾಟಿಕಾ 
ಇತ್ಯಾದಿ ದಶರೂಪಕಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟು) ಬಂದಿದೆ ಎನ್ನುವ ವಾದವನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. 


ಭರತ, ದಂಡಿ, ಕೋಹಲ, ಹೇಮಚಂದ್ರ, ವಿಶ್ವನಾಥ, ನಂದೀಕೇಶ್ವರ, ಭೋಜ 
ಮೊದಲಾದ ಲಾಕ್ಷಣಿಕರು, ಕಾವ್ಯದ ಎಚಾರವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾ ದೃಶ್ಯಕಾವ್ಯವೆಂದು 
ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ ರೂಪಕ ಅಥವಾ 1 ನೆ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತ 'ಎವರಣೆಯನ್ನು 
ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಈ ಉಪರೂಪಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ನಡೆದಿರುವ po 
ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸುವುದು ಸಾಧುವಾಗಿದೆ. 


ಉಪರೂಪಕಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮೊಟ್ಟಮೊದಲಿಗೆ ಕಾಣುವುದೆಂದರೆ ಕೋಹಲನ 
ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ವಾತ್ಸ್ಯಾಯನನ ಕಾಮಸೂತ್ರದಲ್ಲಿ. ಕುಮಾರಿಲನ ತಂತ್ರವಾರ್ತಿಕದಲ್ಲಿ ಮತ್ತು 
ಭಾಮಹನ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಅಭಿನವಗುಪ್ತನ "ಅಭಿನವ ಭಾರತಿ'ಯಲ್ಲಿ. 


ಇವರೆಲ್ಲರ" ಗಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಉಪರೂಪಕಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದ್ದರೂ ಇವುಗಳ ಬಗೆಗಿನ 
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ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಾಹಿತಿಗಳು ದೂರೆಯುವುದೆಂದರೆ “ಅಭಿನವ ಭಾರತಿ'ಯಲ್ಲಿ. ಇದರಲ್ಲಿ 
ದೊಂಬಿಕಾ, ಪ್ರಸ್ಥಾನ, ಶಿಲ್ಪಕ, ಶಿಡ್ಲಕ, ಭಾನಕ, ಭಾಣ, ರಾಗಕಾವ್ಯ, ಕಾವ್ಯ, ಭಾಣಿಕಾ, 
ಪ್ರೇರಣೆ, ರಾಮಕ್ರೀಡಾ, ರಾಸಕ ಹಲ್ಲೀಸಕ ಎ೦ದು ೧೩ ಬಗೆಯ ಉಪರೂಪಕಗಳನ್ನು 
ಹೆಸರಿಸಲಾಗಿದೆ. 


ಭರತನು ೧೦ ರೂಪಕಗಳ ಜೊತೆಗೆ "ನಾಟಿಕಾ' ಎನ್ನುವ ಪ್ರಭೇದವೊಂದನ್ನು 
ಸೇರಿಸಿ ಮುಂದಿನ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಕೋಹಲಾದಿಗಳು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆಂದಿದ್ದಾನೆ.5” 


ಧನಂಜಯನು ತನ್ನ 'ದಶರೂಪಕ'ದ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ 'ರೂಪಕ'ದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು 
ವಿವರಿಸುತ್ತಾ ಅವಸ್ಥೆಯ ಅನುಕರಣದ ರೂಪವನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ 
ಆರೋಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರಿಂದ `ರೂಪಕ'ವೆನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. (ರೂಪಕ೦ ತತ್ಪಮಾರೋಪಾತ್‌) 
ಎಂದಿದ್ದಾನೆ.” ಇದಲ್ಲದೆ ನಾಟ್ಯ, ನೃತ್ಯ, ನೃತ್ತ ಭೇದವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತ, 'ಅನ್ಯದ್ಧಾವಾಶ್ರಯಂ 
ನೃತ್ಯಂ, ನೃತ್ತಂ ತಾಲಲಯಾಶ್ರಯಮ್‌' ಎಂದೂ, ರಸಾಶ್ರಯವಾದ್ದು ನಾಟ್ಯ (ನಾಟಕ, 
ರೂಪಕವೆಂದೂ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾನೆ). ಈ ಪ್ರಯೋಗೋದ್ದೇಶದಿಂದ ರೂಪಿತವಾದುದು 
ರೂಪಕವೇ ಆಗಿದೆ. 


ಧನ೦ಜಯನ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ 'ನಾಟ್ಯ' ಎರಡು ಬಗೆ. ರಸಾಶ್ರಯವಾದ ಪ್ರಧಾನ 
ರೂಪಗಳು. ಇವು ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ೧೦ ಮತ್ತು ಭಾವಾಶ್ರಯವಾದ ಅನ್ಯಬಗೆಯದು 
ನೃತ್ಯ, ಇದು ಪದಾರ್ಥಭಿನಯವನ್ನುಳ್ಳದ್ದು. ಇದು ಮಾರ್ಗ ರೀತಿಯದು. ಅಭಿನಯ 
ಶೂನ್ಯವಾದ ಮತ್ತೊಂದು ಬಗೆಯಾದ `ನೃತ್ತ'ವು "ದೇಶಿ' ರೀತಿಯದು. 


ಇವನು ಕೇವಲ ೧೦ ರೂಪಕಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಹೆಸರಿಸಿ, ಇವುಗಳ ಪ್ರಭೇದಕ್ಕೆ. 
ವಸ್ತು, ನೇತಾ, ರಸವೇ ಕಾರಣವೆನ್ನುತ್ತಾನೆ.” ಭೋಜನು ಹೇಳುವ ೨೪ ಬಗೆಯ 
ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ, ನಾಟಿಕಾ, ಸಟ್ಟಕ, ಶ್ರೀಗದಿತ, ದುರ್ಮಲ್ಲಿಕಾ, ಪ್ರಸ್ಥಾನ, ಕಾವ್ಯ, ಭಾಣಿಕಾ, 
ಭಾಣಕ, ಗೋಷ್ಠಿ, ಹಲ್ಲೀಸಕ, ನರ್ತನಕ, ಪ್ರೇಕ್ಷಣಕ, ರಾಸಕ, ನಾಟ್ಯ ರಾಸಕ ಮೊದಲಾದವು 
ಉಪರೂಪಕಗಳು. 


ಕೋಹಲನು ಹೇಳಿದನೆಂದು ಅಭಿನವಗುಪ್ತನು ಹೇಳಿರುವ ತೋಟಕ, ಸಟ್ಟಕ, 
ರಾಸಕಗಳಲ್ಲಿ, ಸಟ್ಟಕ, ರಾಸಕಗಳು ಭೋಜನಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿತವಾದುದೇ ಆಗಿವೆ. ಹರ್ಷನ 
'ವಾರ್ತಿಕ'ದಲ್ಲಿ, ರಚನೆಗಳನ್ನು ವರ್ಗೀಕರಿಸುವಾಗ, "ರಾಗ ಕಾವ್ಯ'ವನ್ನು "ರಾಗಾದರ್ಶನೀಯ 
ಎಂದು ವಿವರಿಸಲಾಗಿದೆ. 


ಭಾಮಹನು, ದ್ವಿಪದಿ, ಶಾಮ್ಯಾ, ರಾಸಕಾ, ಸ್ಮಂಧಕಗಳನ್ನೂ, ದಂಡಿಯು ಲಾಸ್ಯ, 
ಚಾಲಿಕಾ, ಶಾಮ್ಯಾಗಳನ್ನೂ, ವಾತ್ಸ್ಯಾಯನನು ಹಲ್ಲೀಸಕ, ನಾಟ್ಯರಾಸಕಾ ಮತ್ತು 
ಪ್ರೇಕ್ಷಾನಕಗಳನ್ನೂ ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾರೆ. 'ದಶರೂಪಕ'ದಲ್ಲಿ ಮೇಲಿನ “ಅವಲೋಕ' (೧.೮)ದಲ್ಲಿ 
ಬರುವ ಶ್ಹೋಕದಿಂದ.`* ದೊಂಬಿ, ಶ್ರೀಗದಿತ, ಭಾಣ, ಪ್ರಸ್ಥಾನ, ರಾಸಕ ಮತ್ತು ಕಾವ್ಯ 
ಎಂದು ೭ ಬಗೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಭೇದಗಳು, “ದಶರೂಪಕ'ದಲ್ಲಿ 'ಭಾಣ' ಪ್ರಭೇದದಂತೆ 
ಒಬ್ಬರಿ೦ದಲೇ ಅಭಿನೀತವಾಗಬೇಕು. ಅ೦ದರೆ ಇವೆಲ್ಲವೂ ಏಕಾಹಾರ್ಯಗಳು ಎ೦ಬ 
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ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಬರುತ್ತದೆ. 


ಭೋಜ ಮತ್ತು ಧನಂಜಯರು ಗುರುತಿಸಿರುವಂತೆ ಉಪರೂಪಕಗಳು ಕೇವಲ 
ಭಾವಾಶ್ರಯಗಳು. ಆದರೆ ರೂಪಕಗಳು ಪ್ರಧಾನ ಕಥಾನಕವೊಂದನ್ನು, ಕೇವಲ 
ಪ್ರಧಾನವಾದ ರಸವೊಂದನ್ನು ಮಾತ್ರ ನಿರೂಪಿಸುವಂತೆ, ನಾಟಕದ (ರೂಪಕದ ಒಂದು 
ಪ್ರಭೇದ) ಉದ್ದಕ್ಕೂ ನಿರ್ವಹಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಪ್ರಧಾನರಸವು ಒಂದೇ ಆದರೂ ಅದಕ್ಕೆ 
ಹಲವಾರು ಪೋಷಕ ರಸಗಳೂ ಇರುತ್ತವೆ. 


ಬಹುಶಃ ಈ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದರಿಂದಲೇ ಭರತನು ಮುಖ್ಯ ರೂಪಕಗಳನ್ನು 
ಮಾತ್ರ ಗಮನಿಸಿ ವಿವರಿಸಿದ್ದು, ಅವನ ವಿವರಣೆಗಳಿಂದ ನಾಟಕ ಅಥವಾ ರೂಪಕವು 
ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಾದಿಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದು, ನಂತರದ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕಿಂತ 
ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಬೇರೆಯಾಗಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಡಾ। ವಿ. ರಾಘವನ್‌ ಈ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು 
ಮಾತನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. “ಭರತನು ವಿವರಿಸಿರುವ, ಪ್ರಾಚೀನ: ಭಾರತೀಯ ನಾಟಕ 
ಅಥವಾ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಸ೦ಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳಿ೦ದ ಕೂಡಿದ್ದು ನೃತ್ಯನಾಟಕ ರೀತಿಯದ್ದೇ 
ಆಗಿದ್ದರೂ, ನೃತ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯಿ೦ದ ಉಪರೂಪಕಗಳೇ ಅವುಗಳಿಗಿಂತ 
ಹೆಚ್ಚು ಆಕರ್ಷಕ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನವು ಗೀತಗಳ ಅರ್ಥವನ್ನು ಅಭಿನಯದ ಮೂಲಕ 
ನಿರೂಪಿಸುವ ಏಕಾಹಾರ್ಯ ನೃತ್ಯ ರೂಪಗಳಾಗಿವೆ.೨೮ ಹೀಗೆ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಭೇದಗಳಾದ 
ಇವು ವೈಯಕ್ತಿಕ ಭಾವಾಭಿವ್ಯಕ್ಕಿಗೆ ಸರಿಯಾದ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿವೆ. ಬಿಡಿ ಬಿಡಿ ಭಾವಗಳನ್ನು, 
ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಘಟನೆಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸಲು ಸಾಧ್ಯ. 
ಆದರೆ ಈ ಉಪರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ದೀರ್ಫ ಕಥಾನಕಗಳು ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. 
ರತ್ನಾವಳೀ, ಕರ್ಪೂರ ಮಂಜರಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳೇ ಇವಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿ. | 


'ಲಾಕ್ಷಣಿಕನಾದ ವಿಶ್ವನಾಥನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ, ಕೆಲವು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳು ರೂಪಕಗಳಿಂದ 
ಮಾತನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ಅರೆವಿಕಸಿತ ನಾಟಕಗಳಾಗಿ ಮಾರ್ಪಟ್ಟವು. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಆತನು ನೃತ್ಯ ಭೇದಗಳನ್ನು ಉಪರೂಪಕಗಳಂದು (ಗೌಣ ರೂಪಕಗಳೆಂಬ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ) 
ವ ಇತ ' 


ಅಲ್ಲದೆ ಶಾರದಾತನಯಷಹಿ೦ ತನ್ನ "ಭಾವ ಪ್ರಕಾಶ'ದಲ್ಲಿ ಇವುಗಳನ್ನು ನೃತ್ಯ 
ಭೇದಗಳೆಂದು, ನಾಟ್ಯ ಭೇದಗಳೆಂದು ವರ್ಗೀಕರಿಸಿದ. ಹೇಮಚಂದ್ರ” ತನ್ನ 'ಕಾವ್ಯಾನು 
ಶಾಸನದಲ್ಲಿ ಗೇಯರೂಪಕ ಪಾಠ್ಯ ರೂಪಕಗಳೆಂದು ವರ್ಗೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ರೂಪಕಗಳು 
ರಸಾತ್ಮಕವಾದರೆ ಉಪರೂಪಕಗಳು ಭಾವಾತ್ಮಕಗಳು. 


ಎಪ್ರಲಂಭ ಶೃಂಗಾರವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ ಶ್ರೀಗದಿತ, ಅಭಿನಯ ಗುಪನು 
ಹೇಳುವ ಶಿಡ್ಲಕ ಪ್ರಭೇದವನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಶಾರದಾತನಯ “ರಾಮಾನಂದ' ಕೃತಿಯನ್ನು 
ಇದಕ್ಕೆ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಡಾ। ವಿ. ರಾಘವನ್‌ ತಮಿಳಿನ 
“ಕೊರವಂಜಿ'ಯ ಜೊತೆಗೆ ಇದರ ಸಾದೃಶ್ಯವನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. ಆ 


ಭೋಜನಮು 'ಕಾವ್ಯ' ಎಂಬ ಉಪರೂಪಕದ ಇನ್ನೊಂದು ಪ್ರಭೇದ 
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ಚಿತ್ರಕಾವ್ಯವಿದೆಯೆ೦ದೂ, ಇದನ್ನು ವಿವಿಧ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಬೇಕೆ೦ದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. 
ಶಾರದಾತನಯ ಕಾವ್ಯ ಉಪರೂಪಕಕ್ಕೆ "ಗರುಡ ವಿಜಯ' ಮತ್ತು "ಸುಗ್ರೀವ ಕೇಲನ' 
ಎ೦ಬವುಗಳನ್ನು ಉದಾಹರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಹಾಸ್ಯ, 
ಶೃಂಗಾರ ರಸಗಳ ಪ್ರತಿಪಾದನೆಯೂ ಇದೆ ಎಂದು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. 

ಭೋಜ ಮತ್ತು ಶಾರದಾತನಯರು "ಕಾವ್ಯ' ಉಪರೂಪಕ ಪ್ರಭೇದವನ್ನು 
ಸಾಕಷ್ಟು ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇವರು 'ಕಾವ್ಯ'ವೆಂದು ಕರೆದಿರುವ ಉಪರೂಪಕವನ್ನು 
ಅಭಿನವಗುಪ್ತನು ತನ್ನ "ಅಭಿನವ . ಭಾರತಿ'ಯಲ್ಲಿ ರಾಗಕಾವ್ಯವೆಂದು ವಿವರಿಸುವುದರ 
ಜೊತೆಗೆ, ರಾಗಕಾವ್ಯದಲ್ಲ ದೀರ್ಫವಾದ ಕಥಾನಕವಿದ್ದು, ಕಥೆಯೆಲ್ಲವನ್ನೂ ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ 
ಹಾಡುಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿ ರಚನೆಗೊಂಡಿದೆ ಎಂದು ತಿಳಿಸುತ್ತಾನೆ. 


“ಇತ್ಯಭಿನೀಯ ಮಾನೋರಾಗ ಕಾವ್ಯಾದಿ ಕೃತಃ 
ರಾಘವ ವಿಜಯಾದಿ ರಾಗಕಾವ್ಯಾದಿ ಪ್ರಯೋಗೋ 
ನಾಟ್ಯಮೇನ ಅಭಿನಯ ಯೋಗಾತ್‌ 

ರಾಘವವಿಜಯ ಮಾರೀಚ ವಧಾವಿಕಂ ರಾಗಕಾವ್ಯಂ॥" 


ಎಂದು ವಿವರಣೆಗೊಂಡಿರುವ `ರಾಗಕಾವ್ಯ'ವನ್ನು ಆಂಗೀಕಾಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ 
ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬೇಕೆ೦ದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಅಭಿನವ ಗುಪ್ತ ಮೇಲೆ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿರುವ 
ಈ ಉಪರೂಪಕಗಳು ಪ್ರಯೋಗವಾಗುತ್ತಿದ್ದುವೆಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.** 


ಡಾ॥ ವಿ. ರಾಘವನ್‌ ಈ ರಾಗಕಾವ್ಯವನ್ನು ಕುರಿತು ಹೀಗೆಂದು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. 
“ಇದು ನಮ್ಮ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಹರಿಕಥಾ ಕಾಲಕ್ಷೇಪವನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ 
ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಥೆಯೊಂದನ್ನು ನಿರೂಪಣೆಗಾಗಿ ಆಯ್ದುಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ. . ಕಥೆಯನ್ನು 
ಹಾಡುತ್ತಾ, ಎವರಣೆಯನ್ನು ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ರಾಗಕಾವ್ಯವನ್ನು ನೃತ್ಯ 
ಪ್ರಬಂಧವೆಂದು ಕರೆದಿರುವ ಕಾರಣ ಇಡೀ ಕಥೆಯನ್ನು, ಒ೦ದು ರಾಗದಲ್ಲಿಯೋ 
ಅಥವಾ ಭೋಜನು ವಿವರಿಸುವ ಚಿತ್ರಕಾವ್ಯದಂತೆ, ಹಲವು ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯೋ ಹಾಡುತ್ತಾ, 
ಹಾಡಿನ ಭಾವವನ್ನು ನರ್ತಕನೊಬ್ಬನಿ೦ದ ವಿವರಣೆಗೊಳಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ.*" ಅಲ್ಲದೆ ಶ್ರೀಮತಿ - 
ದುರ್ಗಾರವರು ತಮ್ಮ 'ದಿ ಅಪೆರಾ ಆಫ್‌ ಸೌತ್‌ ಇಂಡಿಯಾ' ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ 'ಕಾವ್ಯ' 
ಉಪರೂಪಕ ಪ್ರಭೇದವೇ "ಸಂಗೀತಕ'ವೆಂಬ ನಾಟ್ಯರೂಪಕ್ಕೆ (ನಾಟಕಕ್ಕೆ) ದಾರಿ 
ಮಾಡಿತೆಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ತಳೆಯುತ್ತಾರೆ.”” 


'ಭಾರತೀಯ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತಕಾರರು ಈ "ಸಂಗೀತಕ' ಪ್ರಕಾರದ ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರಸ್ನಾಪಿಸದಿದ್ದರೂ 
'ಚತುರ್ಬಾಣಿ' ಎಂಬ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ "ಸಂಗೀತಕ' ಪ್ರಕಾರದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. ಕವಿಯಾದ 
ವರರುಚಿಯ 'ಉಭಯಭಿಸಾರಿಕಾ' ಎಂಬುದರಲ್ಲಿ "ಪುರಂದರ ವಿಜಯಮ್‌' ಎಂಬ 
ಸಂಗೀತಕದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ.'* 


ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿರುವ ,ಉಪರೂಪಕಗಳಲ್ಲದೆ, ಚಿತ್ರಕಾವ್ಯ, ಭಾಣ ಭಾಣಿಕಾ 
(ಭಾಣಕಾ), ಗೋಷ್ಠಿ, ಹಲ್ಲೀಸಕ, ರಾಸಕ, ನಾಟ್ಯ ರಾಸಕಾ, ದುರ್ಮಲ್ಲಿಕಾ, ನರ್ತನಕ, 
ಉಲ್ಲಾಪ್ಯಕ, ಶಾಮ್ಯಾ, ಪ್ರೇಕ್ಷಣಿಕ, ದೊಂಬಿ, ದೊಂಬಾರಾಟ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಇನ್ನೂ 
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ಅನೇಕ ಉಪರೂಪಕಗಳಿವೆ. ಇವೆಲ್ಲವುಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಭೋಜ, ಶಾರದಾತನಯ. 
ಅಭಿನವಗುಪ್ತ. ಹೇಮಚಂದ್ರ, ವಿಶ್ವನಾಥ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಲಾಕ್ಷಣಿಕರು. 
ಎವರಣ ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. ನಂದಿಕೇಶ್ವರನೂ ತನ್ನ "ನಾಟಕ ಲಕ್ಷಣ ರತ್ನಕೋಷ'ದಲ್ಲಿ 
ಕೆಲವು ಉಪರೂಪಕಗಳ ಸ್ಥೂಲ ವಿವರಣೆ ನೀಡಿದ್ದಾನೆ. 


ಡಾಟ ವಿ. ರಾಘವನ್‌ “ಭೋಜನ ಶೃ೦ಗಾರ ಪ್ರಕಾಶ'ದ ಮೇಲೆ ಬರೆದಿರುವ 
ಮಹಾಪ್ರಬಂಧದಲ್ಲಿ. ಉಪರೂಪಕಗಳ ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನ ನಡೆಸಿದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ. 
ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಭಾರತೀಯ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಯ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು 
ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ 'ಶ್ರೀಗದಿತ'ದಲ್ಲಿ ಕೊರವಂಜಿ, "ರಾಗಕಾವ್ಯ'ದಲ್ಲಿ ಹರಿಕಥಾ 
ಕಾಲಕ್ಷೇಪ, ಹಲ್ಲೀಸಕ, ರಾಸಕ, ನಾಟ್ಯರಾಸಕ ಮುಂತಾದವುಗಳಲ್ಲಿ ಕೋಲಾಟ, ಕುಮ್ಮಿ 
ಗರ್ಭ, ರಾಸ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಸಾದೃಶ್ಯವನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. ಮತ್ತು 'ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಿ೦ದ 
ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಗೀತಾತ್ಮಕವಾಗಿತ್ತೆ೦ದು' ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಡುತ್ತಾರೆ." 


ಅನೇಕ ಉಪರೂಪಕಗಳು, ನಾಂದಿ, ಪ್ರಸ್ತಾವನೆ, ಅಂಕ, ಸಂಧಿ, ವಿದೂಷಕ, 
ಸೂತ್ರಧಾರ ಇತ್ಯಾದಿ ನಾಟಕ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಒಳಗೊ೦ಡಿವೆಯಾದರೂ ಭರತಾದಿಗಳಿಂದ 
ವಿವರಣೆಗೊಂಡ ರೂಪಕ ಪ್ರಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಇರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಉಪರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ 
ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತಾಂಶಗಳಿವೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಈ ಉಪರೂಪಕಗಳೇ, ಇಂದಿಗೂ 
ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಪೂರ್ವರೂಪಗಳೆಂದು 
ಭಾವಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಆಕ್ಷೇಪವಿರಲಾರದು. 


ವಸ್ತುವಿನ ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದ ಉಪರೂಪಕಗಳನ್ನು ಪರಿಗಣಿಸಿದಾಗ, ಪೌರಾಣಿಕ. 
ಧಾರ್ಮಿಕ, ಕಾಲ್ಪನಿಕ, ಕಥಾ ಸಂದರ್ಭಗಳು, ದೇವರ ಲೀಲೆಗಳು ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ 
ಸಾಮಾಜಿಕ ಸನ್ನಿವೇಶ, ವ್ಯಕ್ತಿ ಜೀವನದ ಕೆಲವು ಮುಖಗಳು ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು 
ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಪ್ರೇಮ ಪ್ರಣಯ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ನಿರೂಪಣೆಯನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. 


ಕೃಷ್ಣಲೀಲೆಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ 'ಗೋಷ್ಠಿ' ಮಂಡಲ ನೃತ್ಯವಾಗಿರುವ ಹಲ್ಲೀಸಕ, 
ಪ್ರಣಯಿಗಳ ಜಲಕೇಳಿಯನ್ನು ವಿವರಿಸಿರುವ ಛಲಿಕ, ಚಾಲಿಕಾ, ಕೋಲಾಟವನ್ನು 
ಹೋಲುವ `'ಶ್ಕಾಮ್ಯಾ' ಅಥವಾ “ದ೦ಡರಾಸಕ' ಜೊತೆಗೆ 'ರಾಸಕಾ', 'ನಾಟ್ಯ ರಾಸಕ' 
ಇವೆಲ್ಲವುಗಳೂ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯಗಳಾಗಿವೆ ಮತ್ತು ಉತ್ತರ ಭಾರತದ `ರಾಸಲೀಲಾ'ಗಳನ್ನು 
ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ದೊಂಬಿ, ದೊಂಬಿಕ, ದೊಂಬಾಲಿಕಾ ಎನ್ನುವುದು ಪ್ರಣಯ 
ಸಂಬಂಧದ ಕತೆಯನ್ನು ಹಾಡುಗಳ ಮೂಲಕ ನಿರೂಪಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ, ಮಧ್ಯೆ 
ಮಧ್ಯೆ ಮಾತಿನ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನೂ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕಿಂತ 'ನಾಟ್ಯಾಂಶ' 
ಸ್ವಲ್ಪಮಟ್ಟಿಗೆ ಇರಬಹುದೆಂದು ಊಹಿಸುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆ. ಈ *ಉಪರೂಪಕ 
ಕನ್ನಡಾ೦ಧ್ರದಲ್ಲಿ' ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿರುವ "ದೊಂಬಿ ದಾಸರ ಪದ' ದೊಂಬರ ಕುಣಿತ, 
ತೆಲುಗಿನ 'ದೊಮ್ಮರಾಟ'೩೮ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, ಈ 
ಉಪರೂಪಕ ಪ್ರಭೇದವೇ ಇವುಗಳ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಮೂಲವಾಗಿರಬಹುದು ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕೆ 
ದಾರಿ ಮಾಡಾತ್ತದೆ. “ದೊಂಬಿಕಾ' ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ 'ದೊಂಬ ಮಂಡಲ' "ದೊಂಬ 
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ಗಾಯನ'ವೆಂಬ ಎರಡು ಮುಖ್ಯ ಅಂಶಗಳಿವೆ. ಇಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಮೇಳ 'ದೊಂಬ 
ಮಂಡಲ'ವೆನಿಸಿದರೆ, ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯೇ ದೊ೦ಂಬಗಾಯವವಾಗಿದೆ. ದೊಂಬಗಾಯಕನನ್ನು 
“ರಂಗ' ಗಾಯಿಕೆಯರನ್ನು `ಹಂಸ', 'ನಾಗಲತೆ' ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಇಡೀ 
ಉಪರೂಪಕದ ನಿರ್ವಹಣೆ ಈ ಹಾಡುಗಾರರನ್ನೇ ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ.“ 


ಹೇಮಚಂದ್ರನ* ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ "ದೊಂಬಿಕಾ' ಮೊದಲಾದವು ಗೇಯ ರೂಪಕಗಳು 
ಮತ್ತು ಪದಾರ್ಥಭಿನಯವುಳ್ಳವು. ಗೇಯ ರೂಪಕ, ಪಾಠ್ಯ ರೂಪಕದ ಅಂತರವನ್ನು 
ವಿವರಿಸುತ್ತಾ, ಪಾಠ್ಯ ರೂಪಕದಲ್ಲಿ ಅಂಗಾಭಿನಯದೊಡಗೂಡಿದ ಹಾಡು ಮತ್ತು 
ನಾಟ್ಯ ಚಾಲನೆ ಗೌಣವೆನಿಸಿದರೆ. ಗೇಯರೂಪಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನವಾಗುತ್ತದೆ' ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ. 
ತೆ ಹೇಳಿದ ಉಪರೂಪಕಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಜಾರ ಸಟ್ಟಾಪಕ, ಲಕ. 
ಉಲ್ಲಾಪ್ಯಕ, ಮಲ್ಲಿಕಾ, ಕಲ್ಲವಲ್ಲಿ, ಪಾರಿಜಾತ ಮೊದಲಾಗಿ ಇನ್ನಷ್ಟು ಬಗೆಯ 
ಉಪರೂಪಕಗಳನ್ನು ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಸಾಹಿತ್ಯ ದರ್ಪಣಕಾರನಾದ ವಿಶ್ವನಾಥನು"*. ನಾಲ್ಕನೇ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ನಾಟಿಕಾ, 
ತೋಟಕಾ, ಸಟ್ಟಕಾ ಎಂಬುವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಪ್ರಕರಣಿಕಾ ಎಂಬುದನ್ನೂ ಸೇರಿಸುತ್ತಾನೆ. 
`ಈ ಪ್ರಕರಣಿಕಾ ನಾಟಕಾವನ್ನೇ ಹೋಲುವುದೆಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿದೆ.** 


ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳು ಉಪ ಪಯೋಗವಾದರೂ ಅವು 
ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದಿರಬೇಕು. ತು ನೃತ್ಯಗಳೇ ಪ್ರಧಾನವಾದ 
ಉಪರೂಪಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಇಷ್ಟೊಂದು. ಮಂದಿ ಲಾಕ್ಷಣಿಕರು ವಿವರಿಸಿರುವುದನ್ನು ನೋಡಿದರೆ 
ಭರತನು ವಿವರಿಸುವ ರೀತಿಯ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳ ಜೊತೆಗೇ ಇವುಗಳು ಸಾಕಷ್ಟು 
ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಇವರೆಲ್ಲರ ಸಧು ಗಹಿ ಉಪರೂಪಕಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ 
ನೃತ್ಯ, ನೃತ್ತ ಪ್ರಭೇದಗಳಾಗಿದ್ದಿರಬೇಕೇ ವಿನಃ ಗೀತರೂಪಕಗಳು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಒಂದು ಪಧಾನ ಕಥನಾಕವಿದ್ದು ಅನೇಕ ಪಾತ್ರಗಳಿದ್ದು ಸಂಭಾಷಣಾ ರೂಪದಲ್ಲಿ 
ಹಾಡುಗಳಿದ್ದು ಆ ಹಾಡುಗಳ ಅರ್ಥವು ನ ತ್ಯ, ನೃತ್ತಗಳಿಲ್ಲದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯವು 
ಇದ್ದಿರಲಾರದು. ಅಭಿನಯ ಭಾರತಿ ಯಲ್ಲಿ ಉದಾಹೃತವಾದ “ರಾಘವ ವಿಜಯ' 
ಮಾರೀಚ ವಧಗಳಲ್ಲಿ ದೀರ್ಫ ಕಥಾನಕವಿದ್ದು ಪ್ರಾಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿದೆ 
ಎಂದು ತಿಳಿದು ಬಂದಿರುವುದರಿಂದ ಗೀತ "ರೂಪಕ್ಕೆ ಹತ್ತಿರ ಬರಬಹುದೆನಿಸುತ್ತದೆ. 
ಗೀತರೂಪಕವೆಂದು ಪರಿಗಣಿತವಾದ "ಗೀತ ಗೋವಿಂದ'ವೇ ಅದರ ಲಕ್ಷಣದಿಂದ 
ಉಪರೂಪಕವೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿವೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಡಾ| ವಿ. 
ರಾಘವನ್‌, ಭೋಜನು ವಿವರಿಸಿರುವ 'ಚಿತ್ರಕಾವ್ಯ'ದ ಗುಂಪಿಗೆ' ಗೀತ ಗೋವಿಂದ'ವನ್ನು 
ಸೇರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡುವುದರ ಹೊರತು ಅದರಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟಾಗಿ ನಾಟಕೀಯ 
ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿಲ್ಲ. ೧೮ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಪುರುಷೋತ್ತಮ ಮಿಶ್ರರ ಮಗ ನಾರಾಯಣ 
ತನ್ನ “ಸಂಗೀತ ಸರಣಿ'ಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿರುವ ಗೀತಪ್ರಬ೦ಧಗಳಾದ ಸೂತ್ರಪಬಂಧ 
ಶುದ್ಧಪ್ರಬ೦ಧಗಳಲ್ಲಿ, ಗೀತಗೋವಿ೦ದವನ್ನು ಶುದ್ಧ ಪ್ರಬ೦ಧಗಳ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರಿಸುತ್ತಾರಲ್ಲದೆ, 
ಅದೇ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ ಕೆಲವು ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾರೆ.” "ಬಲಭದ್ರ 
ವಿಜಯ', “ಶಂಕರ ವಿಹಾರ', 'ಕೃಷ್ಣವಿಲಾಸ', “ಉಷಾಭಿಲಾಸ' ಮತ್ತು ರಾಮಾಯಣ 
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ವಸ್ತು ಆಧರಿತ `ರಾಮಚಂದ್ರೋದಯ', 'ಬಾಲರಾಮಾಯಣ', "ರಾಮಾಭ್ಕುದಯ' 
ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಮೇಲಿನ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕೆ ಸಮರ್ಥನೆಯಾಗಿ ಗೀತಗೋವಿ೦ದದ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ, 
`ಪದ್ಮಾವತಿಚರಣ ಚಾರಣ ಚಕ್ರವರ್ತಿ' ಎಂದು ಕರೆದುಕೊಂಡು ಪದ್ಮಾವತಿಯ 
ಪದಗತಿಯನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿದೆಯೆಂದ ಮೇಲೆ, ಕವಿ ಅವಳ “ಚರಣ 
ಚಾರಣ' (ನ ತೇ ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಬರದಿರಬೇಕೆಂದು ಭಾವಿಸಬಹುದು. 


ಇದು ಮುಂದೆ ಭಾರತೀಯ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಮೇಲೆ ಇಷ್ಟೊಂದು 
ಪ್ರಭಾವ ಬೀರಿದ್ದರೂ, ಇದರ `ಪ್ರಕಾರವನ್ನು' ಇಂಥದ್ದೆಂದು ಖಚಿತವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಕ್ಕೆ 
ಆಗುತ್ತಿಲ್ಲ. "ಗೀತ ಗೋವಿಂದ'ವನ್ನು ಗ್ರಾಮ್ಯ ರೂಪಕ (ಪ್ಯಾಸ್ಬೊರೆಲ್‌ ಡ್ರಾಮ) ಗೀತನಾಟಕ 
(ಲಿರಿಕಲ್‌ ಡ್ರಾಮ), ಪರಿಷ್ಕೃತ RE ೫ ಸಂಗಿತ ರೂಪಕ (ಮೆಲೊ ಡಾಮ) 
ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ) ಅಪೆರಾ) ಮುಂತಾದ ಕಾವ್ಯಜಾತಿಗಳಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ 
ನಡೆದಿದೆ... ನಾಟಕದಂತೆ ಪ್ರಸ್ತಾವನೆ, ಅಂಕಾಡಿಗಳು ಇಲ್ಲ. ಇದನ್ನು 'ಶೃಂಗಾರ 
ಮಹಾಕವ್ಯ'ವೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.** ಆದ್ದರಿಂದ ಇದನ್ನು ಎ ಕವೆಂದು 
ಪರಿಭಾವಿಸುವುದೇ ಕ್ಷೇಮಕರ. “ಸಂವಾದ, ಸಂಗೀತ, ಅಭಿನಯಾದಿಗಳು 
ಒಟ್ಟುಗೂಡಿರುವುದರಿಂದ ೧೬ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಬಂದ ಸಮಗ್ರ ಸಂಗೀತ (ನೃತ್ಯ) 
ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಇದು ಪೂರ್ವ ರೂಪವೆಂದು ಭಾವಿಸಬಹುದು.** ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, 
ಕೃಷ್ಣಾಟ್ಟಂ, ಅಷ್ಟಪದೀಯಮ್‌, ಯಕ್ಷಗಾನ, ಭಾಗವತ ಮೇಳ, ನಾತು. ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ, 
ಸರಪಾಡಿ wy ನಾಟಕ ಸ೦ಪ್ರದಾಯಗಳೇ ಈ ಮಾತಿಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. 
ಗೀತಗೋವಿಂದ ದಟ್ಟಪ್ರಭಾವ ಬೀರಿದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೆ ಪ್ರದರ್ಶನ ಪ್ರಾರ೦ಭದಲ್ಲಿ “ಅಷ್ಟಪದಿಗಳ' 
ಗಾಯನ ಅನಿವಾರ್ಯವೆಂಬಂತೆ ಅವುಗಳ ಜೊತೆ ಬೆಸೆದುಕೊಂಡಿದೆ. 


ಇಷ್ಟಾದರೂ, ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯಪ್ರಧಾನವಾದ ಇವುಗಳನ್ನು ಉಪರೂಪಕಗಳಂದೇ 
ಸಂಬೋಧಿಸುತ್ತಾರೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ ಗೀತನಾಟಕ ಅಥವಾ ರೂಪಕಗಳಂದು ಕರೆದಿಲ್ಲ. 
ಅಲ್ಲದೆ ಇಂದಿನ ಗೀತ ನಾಕಗಳೊಂದಿಗೆ 1. ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೋಲಿಕೆಯನ್ನು 
ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಿವೆ ಎಂಬ ವಿಷಯವಾಗಿಯೂ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಪ್ರಯತ್ನ] ಗಳು ನಡೆದಿಲ್ಲ. ಬಸವನ ಕಟ 
ಪರಿಧಿಗೆ. ಒಳಪಟ್ಟ Gas 4 'ಗೀತನಾಟಕ' ಸಂಬೋಧನೆಗೆ 
ಗುರಿಯಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಈ ಮೊದಲೇ ಹೇಳಿದಂತೆ 'ಕಾವ್ಯ' ಉಪರೂಪಕ ಪ್ರಭೇದ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ತೀರಾ ಹೆತ್ತಿರವಾದ ಸ೦ಗೀತಕ, ಕೀರ್ತನಕ ಇತ್ಯಾದಿ ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಗಳಿಗೆ 
ದಾರಿ. ಮಾಡಿರಬೇಕು. ನೇಪಾಳದಲ್ಲಿ ೧೪ನೇ ಶತಮಾನದ ಸುಮಾರಿನಲ್ಲಿ ಹಿಂದಿಯ 
ಉಪಭಾಷೆಯಾದ ಮೈಥಿಲಿಯಲ್ಲಿ ಎರಡು ಬಗೆಯ ಕೀರ್ತನೀಯ ನಾಟಕಗಳ ವಿಕಾಸವೇ 
ಇದಕ್ಕೆ ಸ ಸಾಕ್ಷಿ.” ವಿದ್ಯಾಪತಿಯ “ಗೋರಕ್ಷ- -ವಿಜಯ ನಾಟಕ', "ಮಣಿಮಂಜರಿ ವಿಜಯ 
ನಾಟಕ”, "ರಾಮದಾಸ" ರಖಾ ರ' ಆನಂದ ವಿಜಯ ನಾಟಕ', ಗೋವಿಂದರ "ನಳಚರಿತ್ರೆ, 
“ಉಮಾಪತಿಯ. 'ಪಾರಿಜಾತಹರಣ', ಜ್ಯೋತಿರೀಶ್ವರ ಕವಿಯ (೧೩೨೪) “ಧೂರ್ತ 
ಸಮಾಗಮ' ಇವೆಲ್ಲವೂ ಈ ಬಗೆಯ. ಕೀರ್ತನೀಯ ನಾಟಕಗಳೇ. ಆಗಿದ್ದವು.* ಕ್ರಿ.ಶ. 
೧೦೯೦ರ ಅವೆಧಿಯಲ್ಲಿ, ಉತ್ತರ ಬಿಹಾರದಲ್ಲಿ, ಮಿಥಿಲೆಯಲ್ಲಿ 'ನಾನ್ಯದೇವ'ನ. (ಕ್ರಾ 
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" ರಾಜವಂಶದ ದೊರೆ) ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುಗಳಿದ್ದು ಒಂದು 
ಎಸ ಬಗೆಯ ಕೀರ್ತನೀಯ ನಾಟಕವೆಂಬ ಪ್ರಕಾರವು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡು ೧೪ನೇ 
ಶತಮಾನದಷ್ಟು ಹೂತ್ತಿಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಕರ್ಷಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ತಲುಪಿದ್ದವು." 


ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಉತ್ತರ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದಲ್ಲಿ 
`ಸ೦ಗೀತಕ' 'ಗೀತನಾಟಕ' ಎಂಬ ಹೆಸರುಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಈ ಉಪರೂಪಕಗಳು ಉಳಿದು 
ಬಂದಿವೆ. ಸೈಯದ್‌ ಆಗಾಹಸನ್‌ ಅಮಾನತ್‌ರ "ಇಂದರ್‌ ಸಭಾ' (ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ) 
ಹಿಂದೀ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಒಂದು ಹೊಸ ಆಯಾಮವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿತು. 'ಇಂದರ್‌ ಸಭಾ' 
ರಂಗ ಮಂಚೀಯ ನಾಟಕವಾಗದೆ "ಸಂಗಿತಕ' ಅಥವಾ "ಗೀತನಾಟಕವಾಗಿದೆ'*5 
೧೮೫೩ ಇದರ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ನೀಡಲಾಯಿತು.” ಈ ನಾಟಕದ 
ಅನುಕರಣೆಯ, ನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಯೇ ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತು. "ಇಂದರ್‌ ಸಭಾ ಬಂದರ್‌ 
ಸಭಾ' ಮತ್ತು ಭಾರತೇಂದು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರರ "ಚಂದ್ರಾವಲೀ' "ಭಾರತ ದುರ್ದಶಾ* 
ಇತ್ಯಾದಿಗಳಲ್ಲದೆ ಸಂಸ್ಕೃತ 'ಹನುಮನ್ನಾಟಕ'ದ ಒಂದು ಭಾಗವನ್ನು ಶೀತಲ್‌ ಪ್ರಸಾದ 
ತ್ರಿಪಾಟಿ "ಜಾನಕೀ ಮ೦ಗಲ್‌' ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ರಚಿಸಿದರು ಮತ್ತು ೧೯೨೮ರಲ್ಲಿ 
ಇದನ್ನು ಆಡಿಸಲಾಯಿತು.** ಇವುಗಳೇ ಅಲ್ಲದೆ "ನೀನೂ ಮಜುಂದಾರ್‌'ರ “ಜಾರಿಯಾನು | 
ಸಪನೊ' (ಗುಜರಾತಿ) ಜಯಶಂಕರ್‌ ಪ್ರಸಾದರ "ಕಾಮಾಯನಿ' ಆಧಾರಿತ ಸಂಗೀತಕ 
"ಸುಹಾಗ್‌ ಕೆ ನೂಪುರ್‌' ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು, ನಾಗರೀ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ (ವಾರಣಾಸಿ 
೧೯೬೨) ಮತ್ತು ಫೈನ್‌ ಆರ್ಬ್‌ಥಿಯೇಟರ್‌' (ನ್ಯೂ ಡಿಲ್ಲಿ) ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದವು. 


ಹೀಗೆ ರೂಪಕಗಳು ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಬಗೆಬಗೆಯ ಹೆಸರುಗಳಿಂದ 
ತಮ್ಮ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಲೇ ಬ೦ದಿವೆಯೆಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟ ರೂಪಕಗಳ ವಿವರಣೆಗೆ 
ಹೊರಟ ಕೆಲವು ವಿಮರ್ಶಕರು ಉಪರೂಪಕಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದ ಕೆಲವು 
ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ, ಉಪರೂಪಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ನಿಜವಾದ ಧೋರಣೆ 
ಏನಿರಬಹುದೆಂಬುದು ಸರಿಯಾಗಿ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. | 


ಡಾ| ಕೀತ್‌, "ಈ ಉಪರೂಪಕಗಳ ಮಾದರಿಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದ ಮೇಲೆ, ಗೀತ, 
ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಇವುಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಮೂಕ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಹೋಲುತ್ತವೆ.'** 
ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. | 


ಈ ಹಿಂದೆಯೇ ಗಮನಿಸಿದಂತೆ ತರಲೇಕರರು, ಉಪರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಥಕ್ಕಳಿ, 
ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಭಾಗವತ ಮೇಳ, ಅಂಕಿಯಾನಾಟ ಮೊದಲಾದವುಗಳಲ್ಲಿನ ಶಾಸ್ತ್ರ, 
ಶುದ್ಧ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇರದುಶೇಖರರು : ಈ ಉಪರೂಪಕಗಳ 
ವಿಚಾರವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾ 'ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ಅಭಿನಯ ಕಲೆ, ಹಾಡು ಮತ್ತು 
ಸಂಭಾಷಣೆಗಳೊಂದಿಗೆ ಬೆರೆತಾಗ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಸಹಯಾಕವೇ. ಆದರೆ ಇವೆರಡರಲ್ಲಿ 
ಯಾವುದೂ ಕೂಡ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ರಸಾನುಭೂತಿಯನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡುವಷ್ಟು 
ಪರಿಪೂರ್ಣವಲ್ಲ; ಪೂರ್ಣ ವಿಕಸಿತವಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ರೂಪಕದಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯಾಂಶಕ್ಕೆ 
ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯನ್ನು ನೀಡಿರುವುದು ಮತ್ತು ಕಾವ್ಯಾಂಶದ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆ ಅಷ್ಟು 
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ಅವಶ್ಯಕವಲ್ಲದ ಉಪರೂಪಕಗಳನ್ನು ಗೌಣ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಇರಿಸಿರುವುದು.'” 


ಹೀಗೆ ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ಅನುಕರಣೆಯ ಕಲೆ, ಹಾಡು ಮತ್ತು ಸಂಭಾಷಣೆಯ 
ಜೊತೆ ಸೇರಿ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾದರೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿ ಮಾಡುವ 
ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಸೋಲುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು 
ನಿರ್ವಹಿಸಲು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾವ್ಯಾಂಶದ ಪ್ರಧಾನ್ಯವಿಲ್ಲದ ರೂಪಕಗಳನ್ನು 
ಉಪರೂಪಕಗಳಂದು ಇದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಬೇರೆಯಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸಲಾಗಿದೆ. 


ಏನೇ ಆದರೂ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕದ ಮಾರ್ಗಪರಂಪರೆಯೊಂದು ಇರುವಾಗ, ಈ 
ಉಪರೂಪಕಗಳ ಬಗೆಗೆ ಉದಾತ್ತ ಮನೋಭಾವಿದ್ದಿರಲಾರದು ಎಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 
ರಸಪ್ರಧಾನವಾದ "ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಗೌರವ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಗಳನ್ನು 
ಸಂಪಾದಿಸುತ್ತಿದ್ದಾಗ, ಈ ಉಪರೂಪಕಗಳು ದೇಶೀ ಮಾರ್ಗದಲ್ಲಿ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ 
ನಡುವೆ ಜಾತ್ರೆ, ಉತ್ಸವ, ಹಬ್ಬಗಳಲ್ಲಿ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯದ ರೀತಿಯಲ್ಲಾದರೂ 
ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಭರತಾದಿಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಅವುಗಳು ಗೌಣ. ಇ೦ತಹ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ 
ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿವಾದ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮನ್ನಣೆ, ಮರ್ಯಾದೆಗಳು ದೊರೆತಿರಲಾರದು. 


ಸಂಸ್ಕೃತ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಗೌಣ ರೂಪಗಳಾದ ಈ ಉಪರೂಪಕಗಳು, ಭರತನ 
ಕಾಲದಲ್ಲಿಯೂ ಇದ್ದು ಕ್ರಮೇಣ, ಕಾಲದ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಇವುಗಳು 
ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆಯನ್ನುಗಳಿಸಿರಬೇಕು. ಶ್ರೀಮತಿ ಕಪಿಲಾ ವಾತ್ಸ್ಯಾಯನ್‌ 'ಹರ್ಷನ ಕಾಲಕ್ಕಾಗಲೇ' 
ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ "ಸಂಗೀತಕ'ವೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ರೂಪವೊಂದು 
ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿತ್ತೆಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಡುವರಲ್ಲದೆ ಕೇರಳದ “ಕೂಡಿಯಾಟ್ಬಂ' ಎಂಬ ರಂಗಕಲೆ 
ಸಂಸ್ಕೃತ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಜೊತೆಗೆ ನೇರ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಹೊಂದಿತ್ತೆನ್ನುತ್ತಾರೆ.*5 


ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಮತ್ತು ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿ 


ಗೀತನಾಟಕದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸುವಾಗ, ಅವುಗಳ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ 
ಇರಬಹುದಾದ ಉಪರೂಪಕಗಳ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಂತೆ, ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ 
ಸಾದೃಶ್ಯವನ್ನುಳ್ಳ ಉಳಿದ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಕಲೆಗಳಾದ ಯಕ್ಷಗಾನ, 
ಬಯಲಾಟ, ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಭಾಗವತ ಮೇಳ, ತೆರುಕ್ಕೂತ್ತು. ಜಾತ್ರಾ, 
ಅಂಕಿಯಾನಾಟ, ನೌಟಂಕಿ, ತಮಾಷಾ ಮೊದಲಾದವುಗಳ ಸ್ಥೂಲ ಪರಿಚಯ, 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕವುಗಳನ್ನು ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳೆಂದೇ 
ಗುರುತಿಸಲಾಗಿದ್ದರೂ ಗೀತನಾಟಕ ಇಲ್ಲವೆ ಗೀತರೂಪಕಗಳೂಂದಿಗೆ ಎ೦ತಹ ಸಾದೃಶ್ಯವನ್ನು 
ಹೊಂದಿದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ತಿಳಿಯುವುದಕ್ಕೆ ಸಹಕಾರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಗೀತನಾಟಕ 
ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳ ನಡುವಿನ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ತೀರಾ ಅಲ್ಪ. ಈ ಅಲ್ಪ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳು ಯಾವ 
ಯಾವ ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ತಿಳಿಯುವುದಕ್ಕಾಗಿಯಾದರೂ ಅವುಗಳ ಪರಿಚಯ 
ಅತ್ಯಗತ್ಯ. 


ಸಂಸ್ಕೃತ" ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸ್ವರ್ಣಯುಗ ಕಳೆದುಹೋದರೂ ಇಂದಿಗೂ ಸಂಸ್ಕೃತ 
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ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಒಂದಲ್ಲ ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಉಳಿದುಕೊಂಡು ಬಂದಿದೆ. 
ಕಾಳಿದಾಸ, ಭಾಸ, ಭವಭೂತಿ, ಶೂದ್ರಕ, ಭಟ್ಟನಾರಾಯಣಾದಿಗಳ ನಾಟಕಗಳು ಇವತ್ತಿಗೂ 
ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿವೆ. ಅವುಗಳು ಲಿಖಿತ ರೂಪದಲ್ಲಿರುವುದರಿಂದ ಹೆಚ್ಚಿನ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳಿಗೆ 
ಒಳಗಾಗದೆ ಉಳಿದುಕೊಂಡು ಬಂದಿರುವುದಾದರೂ ಅವುಗಳ ಪ್ರಯೋಗದ ವಿಚಾರವಾಗಿ 
ಸ್ಪಷ್ಟ ಕಲ್ಪನೆ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. ಪದ್ಯ ಗದ್ಯ ಮಿಶ್ರಿತವಾದ ಇವುಗಳ' ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ, 
ನೃತ್ಯಗಳ ಬಳಕೆ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಹಾಯಕವಾಗಿತ್ತೆನ್ನುವುದೂ ತಿಳಿಯದಾಗಿದೆ. 


ಆದರೆ ಕೇರಳದ ರಂಗಸಂಪ್ರದಾಯವಾದ 'ಜಾಕ್ಕಾರ್‌ಕ್ಕೂತ್ತು' ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ 
ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು "ಆರಾಧನಾ ಕರ್ಮ'ವಾಗಿ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದೆ. ಇದಲ್ಲದೆ 
ಇನ್ನೂ ಕೆಲವು ರಂಗಸ೦ಪ್ರದಾಯಗಳು ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಪೂರ್ಣ 
ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳದಿದ್ದರೂ ಕೆಲವು ಅಂಶಗಳನ್ನಾದರೂ ತಮ್ಮಲ್ಲಿ 


ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸಿ ಕೊಂಡಿವೆ. 


ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿ 


ಸಂಸ್ಕೃತ ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಸಾಕಷ್ಟು ಹಳೆಯದಾದರೂ, ಹದಿನೈದನೇ 
ಶತಮಾನದಿಂದೀಚೆಗೆ ಅದರ ಬೆಳವಣಿಗೆಯೇ ಇಲ್ಲದಂತಾಗಿದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳೆಲ್ಲವೂ 
ಲಿಖಿತ ರೂಪದಲ್ಲಿದ್ದು ಕೇವಲ ಓದುವುದಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರವೇ ಒದಗುತ್ತಿವೆ. ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ 
ಗ್ರಂಥಗಳಂತೆ ಅವುಗಳ ಅಭ್ಯಾಸ ನಡೆದಿದೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ ಅವುಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದ ಗಮನಿಸುವುದು ಅಸ೦ಭವವಾಗಿದೆ. ಎಂದೋ ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಅಪರೂಪವಾಗಿ, 
ಇತ್ತೀಚೆಗೆ, ಮಾರ್ಗ ಸಂಸ್ಕೃತ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಬೆಳೆದ ಒಲವು ಮತ್ತು ಹೊಸ 
ಹೊಸ ರಂಗಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ಅರಿವಿನಿಂದಾಗಿ, ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಿವೆ. ಪರಿಸ್ಥಿತಿ 
ಹೀಗಿರುವಾಗ ಭಾರತದ ಕೆಲವು ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಕೇರಳದ ರಂಗ 
ಸಂಪ್ರದಾಯವಾದ 'ಚಾಕ್ಕಾರ್‌ ಕ್ಕೂತ್ತು', 'ಕಥಕ್ಕಳಿ' ಮೊದಲಾದವು ಸಂಸ್ಕತ ನಾಟಕಗಳನ್ನು 
ಪ್ರಯೋಗಿಸುತ್ತಾ, ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಕಾಯ್ದಿಟ್ಟುಕೂಂಡಿವೆ. 


ತಮಿಳು ನಾಡಿನ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು (ತೆರುಕ್ಕೂತ್ತು ಮತ್ತು ಕೊರವಂಜಿ) 


ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ತೆರುಕ್ಕೂತ್ತು ಜಾನಪದ 
ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ ಸೇರಿದೆ. ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಚೌ ಗೆ ದೊರೆತ ರಾಜಾಶ್ರಯವು 
ಇದಕ್ಕೆ ಇಲ್ಲವಾಗಿ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ಪೋಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಅವ್ಯಾಹತವಾಗಿ ನಡೆದುಬಂದಿದೆ. 
'ತೆರುಕ್ಕೂತ್ತು' ಎಂದರೆ ಬೀದಿ ನಾಟಕ. ಆಂಧ್ರದ 'ವೀಧಿ ನಾಟಕ೦' ನಂತರ ಬಯಲು 
ರಂಗಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಹಳ್ಳಿಯಲ್ಲಿ ರಸ್ತೆಗಳು ಕೂಡುವ ಚೌಕದಲ್ಲಿ ಇದರ ಪ್ರದರ್ಶನ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. 
ಇದರ ಮೂಲವನ್ನು ತಮಿಳುನಾಡಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಜಾನಪದ ರೂಪಗಳಾದ 
ಲಾವಣಿ, ವಿಲ್ಲುಪಾಟ್ಟುಗಳಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸಲಾಗಿದೆ. 

ಇಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವೇ ಪ್ರಧಾನ. ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸ೦ಪ್ರದಾಯವಾದರೂ ನೃತ್ಯಕ್ಕಿಂತ 
ಅಭಿನಯ, ಗೀತ ಭಾಗಗಳೇ ಮುಖ್ಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಹಾಡುಗಾರರ ಜೊತೆಗೆ ಪಾತ್ರಗಳೂ 


ಹಾಡುತ್ತವೆ. ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯ, ಭಾಗಗಳು ಕೇವಲ ಆಂಶಿಕ. ಪೌರಾಣಿಕ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನೇ 


60 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ, ಇಡೀ ಪ್ರದರ್ಶನ, ಗೀತ, ಸಂಗೀತ, 
ಸಂಭಾಷಣೆಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಸಂಭಾಷಣೆಯೆಲ್ಲವೂ ಗೀತಗಳ 
ಮೂಲಕವೇ ನಡೆಯುವುದರಿಂದ ಗದ್ಯಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲ. 


ರಾತ್ರಿಯಿಡೀ ನಡೆಯುವ ಈ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳೆಂದರೆ 'ಕೋಮಲಿ' 
(ವಿದೂಷಕ) ಕಟ್ಟಿಕಾರನ್‌ (ಸೂತ್ರಧಾರ) “ಕೋಮಲಿ'ಯ ಹಾಸ್ಯ, ವ್ಯಂಗ್ಯಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ 
ಬೇಸರ ಕಳೆದರೆ, 'ಕಟ್ಟಿಕಾರ' ಇಡೀ ನಾಟಕದ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು ಹೊರುತ್ತಾನೆ. 
ವ್ಯವಸ್ಥ, ನಿರೂಪಣೆ, ನಿರ್ವಹಣೆ, ಪಾತ್ರ ಪರಿಚಯ, ವಿಮರ್ಶೆ, ಇತರ ಪಾತ್ರಗಳ 
ನಿಯಂತ್ರಣ ಮುಂತಾದ ವಿಚಾರಗಳ ಹೊಣೆ ಹೊರುತ್ತಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಈತನಿಗೆ 
ಗ್ರಾಮ್ಯ, ಶಿಷ್ಟ ಭಾಷಾ ಪರಿಜ್ಞಾನ, ಜೀವನ ದರ್ಶನ, ಸಮಯ ಪ್ರಶ್ಞೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ 


ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಅನುಭವ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿದೆ. 


ಪ್ರದರ್ಶನದ ವಿವರಗಳಾದ ಪೂರ್ವ ರಂಗ ವಿಧಿ: ನಾಂದಿ, (ಪ್ರಾರ್ಥನೆ) 
ಗಣೇಶ ಮುಖವಾಡದೊಂದಿಗೆ ಪ್ರವೇಶ, ಪಾತ್ರ ಪ್ರವೇಶ, ಪರಿಚಯ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಲ್ಲಿ 
ಉಳಿದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳನ್ನೇ ಹೋಲುತ್ತದೆ. 


ಕಟ್ಟಿಕಾರನಿಂದ, ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರ ಪರಿಚಯ, ಅವುಗಳ ಪ್ರವೇಶೋದ್ದೇಶದ 
ವಿವರಣೆಯ ನಂತರವೇ ನಾಟಕದ ಆರಂಭ. ಇಲ್ಲಿನ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವೆಂದರೆ ಪಾತ್ರಗಳೇ 
ಸ್ವತಃ ಹಾಡುತ್ತಾ, ಹಾಡಿನ ಅರ್ಥವನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದು . ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಜನ 
ಪರವಾದ "ಬೀದಿ ನಾಟಕ' ಇಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರ ಶುದ್ಧವಾದ ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಕಾಂಶ ಕಡಿಮೆ. ಆದರೆ 
“ನಾಟ್ಕಾಂಶ' ಉಳಿದವುಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. 


ಇಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾಗಿರುವ ಸಂಗೀತ ರಚನೆಗಳು ಕೀರ್ತನೆ, ವೃತ್ತ ದ್ವಿಪದಿ, ದೋಹ, 
ದರು, ಸೀಸಪದ್ಯ, ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಗಜಲ್‌ ಕೆಲವು ಕೀರ್ತನೆಗಳು ದೀರ್ಫವಾಗಿದ್ದು ಮಧ್ಯ 
ಮಧ್ಯೆ ಗದ್ಯಭಾಗಗಳನ್ನೂ ಒಳಗೊಂಡಿವೆ. ಪ್ರಮುಖ 'ತೆರುಕ್ಕೂತ್ತು' ರಚನೆಗಳೆಂದರೆ, 
ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ, ಕಟ್ಟಬೊಮ್ಮನ್‌, ಶ್ರೀವಳ್ಳಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು. 


'ತೆರುಕ್ಕೂತು'ವಿನಂತೆಯೇ ಪ್ರಚಲಿತವಾದ ಇನ್ನೂ ಕೆಲವು ಜಾನಪದ ರಂಗ 
ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದವುಗಳು 'ಕೊರವಂಜಿ' ಮತ್ತು 'ಪಲ್ಲು' ನಾಟಕಗಳು. 
ಪಲ್ಲು' ನಾಟಕಗಳು ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, 
ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ'*" (ಇಸೈ ನಾಟಕಂ)ವೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡಿರುವುದು ಮಹತ್ವದ 


ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. 


ಈ. 


ಈ. 


೧೪ನೇ ಶತಮಾನದ "ಉತ್ತುಪ್ಪಾಟ್ಟು' ಎಂಬ ತಮಿಳು ಪ್ರಬಂಧವೇ ಇದರ 
ಶುಗಿಲ್ಲನಂಪೂ ಇದೇ ಮುಂದೆ ig. ಶತಮಾನದಿಂದ ಈಚೆಗೆ ವಿಕಾಸವನ್ನು 
ಪಡೆದು "ಪಲ್ಲು' ಸಂಗೀತ ನಾಟಕವಾಯಿತೆಂದು ಊಹಿಸುತ್ತಾರೆ. +n 


ಇಹರಷ್ಟೇ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಮತ್ತೊಂದು ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾದ 
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`ಕೊರವ೦ಜಿ' ಕೇರಳ, ತಮಿಳ್ನಾಡು, ಆಂಧ್ರ, ಮಹಾರಾಷ್ಟ, ಕರ್ಣಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಕೊರತ್ತಿಯಾಟ್ಪ, ಕುರುತ್ತಿಪಾಟ್ಟು, ಕೊರವಂಜಿಪಾಟ, ಕೊರವಂಜಿಯಾಟ ಎಂಬ 
ಹೆಸರುಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದೆ. 


ಶ್ರೀಶೈಲ, ಇಂದ್ರಕೀಲ ಪರ್ವತ ಪ್ರಾಂತಗಳಲ್ಲಿ, ಪುಣ್ಯಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಹಬ್ಬ, ಹರಿದಿನ 
ಉತ್ಸವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನೆರೆದ ಜನಸಂದಣಿಯ ಮನರಂಜನಾರ್ಥವಾಗಿ, ಸ್ಥಳೀಯ 
ಆಟವಿಕರು ಅಥವಾ ಕೂರವ ಜಾತಿಯ ಜನರಿಂದ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಕೊರವಂಜಿ 
ನೃತ್ಯಗಳು, ಕೊನೆಗೆ ಸ್ಥಲ ಮಹಾತ್ಮೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ, 
ವಿಶೇಷ ಬಗೆಯ ನೃತ್ಯ-ಗೀತಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ ರಚನೆಗಳು ಕೊರವಂಜಿ ಪ್ರಣಯ 
ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳೆನಿಸಿಕೊಂಡವು. ಅಡವಿ ಜಾತಿಯ ನಾಯಕ ನಾಯಕಿಯ ಪ್ರಣಯ 
ಸಂಬಂಧವಾದ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿರುವ ಇವು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ನಾಯಕ 
ನಾಯಕಿಯರ ಪ್ರೇಮ-ವಿರಹ-ಸಮಾಗಮಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ "ಕೊರವಂಜಿ' 
ಪಾತ್ರವೇ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖವಾದದ್ದು. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ತಮಿಳು ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ 'ಕೊರವ' 
ಪಾತ್ರ ವನದ “ಕುಲವನ್‌' ಘಟಕಗಳೂ ರಚಿತವಾಗಿವೆ. 


ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯಾಂಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಇವು ಕೀರ್ತನೆ, ವೃತ್ತ, ಬಿಂದು ಇತ್ಯಾದಿ. 
ಸಂಗೀತ ರಚನೆಗಳನ್ನೂ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿವೆ. ಇಲ್ಲಿಯೂ "ಸೂತ್ರಧಾರ' ಪಾತ್ರವಿದ್ದು, 
ಕಥಾ ಪರಿಚಯ, ಪಾತ್ರ ಪರಿಚಯ, ಇತ್ಯಾದಿ ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳನ್ನು ಹೊರುತ್ತಾನೆ. 
“ಇಲ್ಲಿನ ಗೀತ ಸಂಭಾಷಣೆ' ಉಳಿದ ನೃತ್ಯ ಭತ ಕನಿತಸಾಇ ಹೆಚ್ಚು ಸ ವಿಶಿಷ್ಟಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. 


ಕೊರವಂಜಿ ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಕಾಣದಿದ್ದರೂ, “ಕೊರವಂಜಿ' 
ಹಾಡುಗಳು ಗೇಯತೆಯ ಸೊಬಗಿನಿಂದ ಅನೇಕ ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ 
ಆಂಧ್ರದಲ್ಲಿ ಶ್ರೀಶೈಲ ಮುಂತಾದೆಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಇಂದಿಗೂ 
ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಿದೆ. 


ತಮಿಳಿನಲ್ಲಿ “ತಿರುಕುಟ್ರಾಲ ಕುರವಂಜಿ', "ಶರಭೇಂದ್ರ ಭೂಪಾಲ ಕುರಂಜಿ' 
ಪ್ರಮುಖವಾದರೆ ತೆಲುಗಿನಲ್ಲಿ ಸ್ಥಲಮಹಾತ್ಮೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸುವ, "ಶಿವ' 'ವಿಷ್ಣು'ವಿಗೆ 
ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಅನೇಕ ಕೊರವಂಜಿ ನಾಟಕಗಳು; ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ 'ಕೊರವಂಜಿ ಕಟ್ಟಿ' 
ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರಮುಖ ರಚನೆಗಳಾಗಿವೆ. 


ಇಷ್ಟೊಂದು ಜನಪ್ರಿಯವಾದ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾದ 
ಕೊರವಂಜಿ" ನಾಟಕಗಳು 'ಯಕ್ಷಗಾನಗಳ ಹುಟಿಗೂ ಕಾರಣವಾಗಿವೆ' ಎಂಬ 
ಅಭಿಪ್ರಾಯವೊಂದಿದೆ.*' ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ, ತೆಲುಗಿನಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ, ಕೊರವಂಜಿ 
ಯಕ್ಷಗಾನ'ವಾಗಿದೆ. (ಮುಕ್ತಿಕಾ೦ತಾ ವಿಲಾಸಮು, ಕಾಟಮರಾಜು ವೆ೦ಕಟಜೋಗಿ' 
'ರಾಜ ಮೋಹನ್‌ ಕೊರವಂಜಿ' ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಎಸ್‌.ವಿ. ಜೋಗಾರಾವ್‌, ಯಕ್ಷಗಾನ 
ವಾಜ್ಮಯಮು,) 


ಕೇರಳದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪದಾಯಗಳು 
ಬಿ ಆ 
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ಚಾಕ್ಕರ್‌ ಕೂತ್ತು ಮತ್ತು ಕೂಡಿಯಾಟ್ಪಂ ಕೇರಳದ ಅತ್ಯ೦ತ ಪ್ರಾಚೀನ ರಂಗ 
ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು. ನೃತ್ಯ, ಅಭಿನಯಗಲಲ್ಲಿ, “ಪರಿಣತವಾದ 'ಚಾಕ್ಯಾರ್‌' ಜನಾಂಗವೇ 
ಈ ಎರಡೂ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಿಗೆ ಮೂಲ ಪುರುಷರು. ಇವರಿಂದಲೇ ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಳ್ಳುವ 


`ಕೂತ್ತು' (ಆಟ)ವಾದ್ದರಿ೦ದ, “ಜಾಕ್ಕರ್‌ ಕೂತ್ತು' ಎಂಬ ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ. 


`ಚಾಕ್ಯಾರ್‌ ಕೂತ್ತು'ವಿನಲ್ಲಿ ಮೂರು ಪ್ರಭೇದಗಳಾದ ಪ್ರಬಂಧ ಕೂತ್ತು, ನಾ೦ಗಿಯಾರ 
ಕೂತ್ತು ಮತ್ತು ಕೂಡಿಯಾಟ್ಪಂಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖವೂ ಮತ್ತು ಪ್ರಸಿದ್ಧವೂ ಆದ 
ರೂಪವೆಂದರೆ “ಕೂಡಿಯಾಟ್ಪಂ'. ಈ 'ಕೂಡಿಯಾಟ್ಪಂ' ರೂಪವೇ ಮುಂದೆ 'ಕೃಷ್ಣಾಟ್ಟಂ', 
'ರಾಮನಾಟ್ಟಂ' ಕಥಕ್ಕಳಿ ಮುಂತಾದವುಗಳಿಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿತು. 


'ಕೂತ್ತು' ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು ಮೂಲತಃ ಧಾರ್ಮಿಕ ಸ್ವರೂಪದ್ದಾದ್ದರಿಂದ, ಹಬ್ಬ, 
ಹರಿದಿನ, ಉತ್ಸವ, ಜಾತ್ರೆಗಳ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಕೇರಳದ ಮತ್ತು ಅದರ ಸುತ್ತಮುತ್ತಲಿನ 
ಊರುಗಳಲ್ಲಿ ದೇವಾಲಯದ 'ಕೂತಂಬಳಂ'ಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತವೆ. 


ನಾರಾಯಣ ಭಟ್ಟಾದ್ರಿ ಮತ್ತು ಇತರಿಂದ ರಚಿತವಾದ "ದೂತವಾಕ್ಯ' ಪಾಂಚಾಲಿ 
ಸ್ವಯಂವರ೦ಂ', 'ಸುಭದ್ರಾಹರಣಮ್‌', ಕೌಂತೇಯಾಷ್ಟಕಮ್‌ ಇತ್ಯಾದಿ ನಾಟಕಗಳು, 
ಈ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಿಗೆಂದೇ ರಚಿತವಾಗಿದೆ. 


“ಕೂತು' ಮೂಲತಃ ಕೇರಳದಲ್ಲಿ ಸುಮಾರು ಕ್ರಿ.ಶ. ೨ನೇ ಶತಮಾನದ 
ಪೂರ್ವದಿಂದಲೂ ಇದ್ದಿರಬಹುದಾದ ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಯ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆ. ಒಂದು 
ಮಂಡಲ” (೪೧ ದಿವಸ) ಕಾಲ ಇಬ್ಬರು ಚಾಕ್ಕಾರರಿಂದ ಇಡೀ ಕತೆಯ (ರಾಮಾಯಣ) 
ನಿರೂಪಣೆ, ಗೀತಾಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ ನಡೆಯುತ್ತದೆ.“ 


ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತ, ಭಾರತ, ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ರಚಿತವಾದ 
ಕೂತ್ತು ರಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಮಕಾಲೀನವಾದ ವಿಚಾರಗಳನ್ನೂ ಅವಶ್ಯಕತೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ 
ಸೇರಿಸಿಕೊಂಡು, ತಾಳ, ವಾದ್ಯಗಳ ಹಿನ್ನೆ ಲೆಯ ಸನಿಗೀತಗೊಂದಿಗೆ, 'ಚಾಕ್ಕಾರ್‌ನ ಅಭಿನಯ, 
ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ, ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಮುಖ್ಯ ಕಥೆಗೆ ಮೊದಲು "ಪೂರ್ವರಂಗ" 
ಭಾಗದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿರುವಂತೆ 'ಚಾರಿ'ಯನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿ, ದೇವರ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯನ್ನು 
ಸಲ್ಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ `ಚಾಕ್ಕರ್‌'ನೇ ಮುಖ್ಯ ನಟ. ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ನಾಂಗಿಯಾರ್‌ 
ಸ್ತ್ರೀ ವೇಷದಲ್ಲಿನ ಪುರುಷು ಜೊತೆಗೆ ಕಂಠವನ್ನು 'ಓದಗಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಠಃ ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದ 
ಇಡೂೊಂದು ಏಕಪಾತ್ರಾಭಿನಯ “ನಾಟ್ಯ Apne fs 


"ಚಾಕ್ಯ್ಕರ್‌' ಜನಾಂಗ, ಅಭಿನಯ ಮತ್ತು ಮುದ್ರೆ “ಹಸ್ತಾಭಿನಯ', "ಭಾವ' 
ಇತ್ಯಾದಿ ನಾಟ್ಯ ವಿಷಯಕ, ವಿಚಾರಗಳಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಭಾಷಣ ಕಲೆಯಲ್ಲಿ 
ನುರಿತವರಾಗಿರಬೇಕು. 


ವೇಷಭೂಷಣ, ಮುಖವರ್ಣಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ "ಕಥಕ್ಕಳಿ'ಯಷ್ಟು ಸಂಕೀರ್ಣವಲ್ಲ. ಆದರೆ 
ಪ್ರದರ್ಶನ ಮತ್ತು ಪ್ರದರ್ಶನ ಪೂರ್ವ ವಿಧಿಗಳಲ್ಲಿ ಕಥಕ್ಕಳಿ ಮತ್ತು ಇತರ ರಂಗ 
ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳನ್ನೇ ಹೋಲುತ್ತದೆ. 


ಕೂಡಿಯಾಟ್ಟಾ 
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ಚಾಕ್ಕಾರ್‌ ಕೂತ್ತುವಿನ ಅತ್ಯ೦ತ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಕಲಾ ಪ್ರಭೇದವೇ ಇದಾಗಿದೆ. 
ಚಾಕ್ಕಾರರು ೧೨ನೇ ಶತಮಾನದ ಬಂಗಾಲದ ಸಂತಕವಿಯಾದ ಜಯದೇವನ 
“ಗೀತ ಗೋವಿಂದ'ದ ಪದಲಾಲಿತ್ಯ, ಮೃದು ಮಧುರ ಲಯಗಳಿಗೆ ಆಕರ್ಷಿತರಾಗಿ, 
ಅದನ್ನು ತಮ್ಮ ನಾಟ್ಯಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡು 'ಕೂಡಿಯಾಟ್ಟಂ' ಪ್ರಭೇದಕ್ಕೆ 
ದಾರಿ ಮಾಡಿದರು. 


ಗೀತ ಗೋವಿಂದದ, ಅಷ್ಟಪದಿಗಳು ನಾಟಕೀಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಪಡೆದು 'ಕೃಷ್ಣಾಟ್ಟಂ' 
ಎಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡಿತು. ಕೃಷ್ಣ ಕಥೆಯಾದ "ಕೃಷ್ಣಾಟ್ರಂ', ಜಾಮೋರಿನ್‌ (ಸಾಮುದಿರಿ) 
ದೊರೆಯಿಂದ (ಕಲ್ಲಿಕೋಟೆ) ೮ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಂಡರೆ, ಮನವಾಡ (೧೭ನೇ 
ಶತಮಾನ) ಇದಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ, ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಸಂಸ್ಕೃತ ಪದ್ಯ, ಶ್ಲೋಕಗಳ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಒದಗಿಸಿದ ಮತ್ತು ಗೀತಗೋವಿಂದದ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿದ್ದ ಇದನ್ನು "ಕೃಷ್ಣ ಗೀತಿ' ಎಂದು 
ಹೆಸರಿಸಿದ. ೧೭ನೇ ಶತಮಾನದಿಂದ ಇಂದಿನವರೆವಿಗೂ ಯಾವುದೇ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳಿಗೆ 
ಒಳಗಾಗದೆ, ಗುರುವಾಯೂರು, ಇತ್ಯಾದಿ ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ ದೇವರ ಸೇವಾರ್ಥವಾಗಿ 
ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಿವೆ. 


ಮುಖವರ್ಣಿಕೆ, ವೇಷಭೂಷಣ, ಅಭಿನಯ, ವಾದ್ಯ, ಹಿನ್ನೆಲೆ ಇತ್ಯಾದಿ ವಿವರಗಳಲ್ಲಿ 
ಕಥಕ್ಕಳಿಯನ್ನೇ ಹೋಲುತ್ತದೆಯಾದರೂ, ಚೆಂಡೆಯ ಬಳಕೆ ಇಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಜೊತೆಗೆ ಕಥಕ್ಕಳಿಯಲ್ಲಿ 
ಕಾಣದ, ಬ್ರಹ್ಮ ರಾಕ್ಷಸ ಪಾತ್ರ, ಕಪಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಿಗೆ ಮುಖವಾಡಗಳ ಉಪಯೋಗವಿದೆ. 


`ಕೂತ್ತು' ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲ ಅತ್ಯಂತ ವಿಕಸಿತ. ಪರಿಪೂರ್ಣ ರೂಪವಾದ 
'ಕೂಡಿಯಾಟ್ಪಂ' ಒಂದೇ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಜಾನಪದ ಸತ್ತದೊಂದಿಗೆ 
ಉಳಿಸಿಕೊಂಡ ಕಲಾ ರೂಪವಾಗಿದೆ. ೬೫ ಇದಕ್ಕ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಕಥಾನಕಗಳು, ಭಾಸ, 
ಹರ್ಷ, ಕುಲಶೇಖರವರ್ಮ ಮಹೇಂದ್ರ ವಿಕ್ರಮ ಪಲ್ಲವ ಮೊದಲಾದ ನಾಟಕಕಾರರ 
ರಚನೆಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿವೆ. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ 
ಮಲೆಯಾಳಂ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯಿಸಲಾಗುತ್ತಿವೆಯಾದ್ದರಿಂದ ಅವೆಲ್ಲವೂ ಮಲೆಯಾಳಂ 
ಕೃತಿಗಳಾಗಿವೆ ಎಂದು ಕ.ವೆಂ. ರಾಜಗೋಪಾಲರು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಇದು "ವಿದೂಷಕ' "ನಾಂದಿ ಇತ್ಯಾದಿ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಪೂರ್ಣ 
ಅಂಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದೆ. 


ಕೂಡಿಯಾಟ್ಟಂ, ಆಂಗಿಕ, ವಾಚಿಕ, ಆಹರ್ಯಾಭಿನಯಗಳಲ್ಲಿ ವಾಚಿಕಾಭಿನಯಕ್ಕೆ. 
ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವ ಕೊಡುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ವೇದ ಪಠನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ, 
ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ, ಪದ್ಯ ವಾಚನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ನುಡಿಯಲಾಗುತ್ತದೆ. "ಕೂಡಿಯಾಟ್ಟಂ 
ಅನೇಕ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಕೂಡಿ ಆಡುವ ಪ್ರದರ್ಶನ. ಇಲ್ಲಿ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವೆಂದರೆ 
ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳೇ ಸ್ವತಃ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಭಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಇದು ಗೀತ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಹತ್ತಿರವಾಗಿದೆ ಎಂಬುದು ಗಮನಾರ್ಹ. 


`ಕೂಡಿಯಾಟ್ಪಂ'ನ ಆಹಾರ್ಯ ಭಾಗ, ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗುತ್ತದೆಯೇ 
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ಹೊರತಾಗಿ, ಯಥಾವತ್ತಾಗಿ ಕಥಾನಕದ ಪಾತ್ರಗಳ ಬಾಹ್ಯ ಸ್ವರೂಪ, ಮುಖವರ್ಣಿಕೆ, 
ಶಿರಾಲಂಕಾರ, ಆಭರಣ, ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಅನುಕರಿಸುವುದಿಲ್ಲ.** 


`ಕೂಡಿಯಾಟ್ಪಂ'ಗೆ ರಾಜರ, ಶ್ರೀಮಂತರ, ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ಬೆಂಬಲಗಳು 
ದೊರೆತುದೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಕಲಾ ಪೋಷಕರೂ, ವಿದ್ವಾಂಸ ರೂ. ಆದ ರಾಜಾ 
ಕುಲಶೇಖರನಂತಹವರು ಅನೇಕ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ ನೀಡಿದರು. ಕೆಲವು ಸಂಸ್ಕೃತ 
ನಾಟಕಗಳ ರೂಪಾಂತರವಾದರೆ ಮತ್ತ ಕೆಲವು ಸ್ಪತಂತ್ರ ಕೃತಿಗಳಾಗಿವೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಮುಖವಾದವುಗಳೆಂದರೆ 'ಸುಭದ್ರಾಧನಂಜಯಂ'; ತಾಪಿ ಸಂವರನಮ್‌ (ಕುಲಶೇಖರ), 
ಆಶ್ಚರ್ಯ ಚೂಡಾಮಣಿ (ಶಕ್ತಿಭದ್ರು ನಾಗಾನಂದ (ಹರ್ಷ); "ಪ್ರತಿಜ್ಞಾ 
ಯೌಗಂಧರಾಯಣ', "ಸ್ವಪ್ನ ವಾಸವದತ್ತಾ', 'ದೂತ ಘಟೋತ್ಸಚ' (ಭಾಸ); 
'ಭಗವದಜ್ಜುಕೀಯಂ' (ರಾಜಾ ಮಹೇಂದ್ರ ವಿಕ್ರಮ) ಇತ್ಯಾದಿಗಳು. 

“ಕೂಡಿಯಾಟ್ಬಂ'. ಕಥಾನಕಗಳು ದೀರ್ಫ್ಥವಾಗಿದ್ದು. ಹಲವು ದಿನಗಳ 
ಪ್ರದರ್ಶನವಾದ್ದರಿ೦ದ, ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಕೇವಲ ಕೆಲವು ಭಾಗಗಳಷ್ಟನ್ನೇ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲಾಗುತ್ತಿದೆ. 


ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ನಿಯಮಗಳಂತೆ, ನಾಟ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ನೀಡುತ್ತಾ, 
ನಾಟ್ಯ ಶುದ್ಧತೆಯನ್ನು "ಕಾಲ್ದಿರಿಸಿಕೊಂಡು 'ಚಾಕ್ಕಾರ್‌' ಜತೆ ಸ್ವತ್ತಾಗಿ ಸುರಕ್ಷಿತವಾಗಿ 
ಇಂಬ ಉಳಗಾಡು ಬಂದ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖ ದೇಶಿ ರಂಗ 
ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿದೆ. 


ಓಟ್ಟಂ ತುಳ್ಳಲ್‌ 


ಚಾಕ್ಕಾರ್‌ ಕೂತ್ತುವಿಗೆ ಪ್ರತಿಭಟನೆಯಾಗಿ ರೂಪಿತವಾದ ಕಲೆಯೇ ಓಟ್ಟಂತುಳ್ಳಲ್‌. 80 
"ಚಾಕ್ಕಾರ್‌' ತೌ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ ವರ್ಗದವರಿಗೇ ಮೀಸಲಾಗಿದ್ದು ಆ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರಾದವರಿಗೆ 
rds ಅವಕಾಶವೂ "ಇಲ್ಲದ್ದಕ್ಕಾಗಿ. ಚಾಕ್ಕಾರ್‌ ಕೂತ್ತು ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ, 
ಒಬ್ಬನು ತುಳ್ಳಲ್‌ ರಚನೆಗಳೊಂದಿಗೆ ರಭಸದಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಸೆಳೆದು 
ಜನಪ್ರಿಯವಾಗುವಂತೆ ಮಾಡಿದನೆಂದು ವದಂತಿಯಿದೆ. ಉಲ್ಲೂರು 
ಪರಮೇಶ್ವರನ್‌ಐಯ್ಯರ್‌, ತುಳ್ಳಲ್‌. ಪ್ರಕಾರವು ಬಹಳ ಹಿಂದಿನಿಂದಲೇ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ 
ವರ್ಗದವರಲ್ಲದ Ms ಮೀಸಲಾಗಿದ್ದ ಮನೋರಂಜನಾ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವಾಗಿತೆಂದು 
ವಾದಿಸುತ್ತಾರೆ. “ ತುಳ್ಳಲ್‌ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಪ ಪ್ರಾಚೀನತೆಗೆ ಇವರ ಮಾತು ಪುಷ್ಟಿ ಕೊಡುತ್ತದೆ. | 


'ಕೂಡಿಯಟ್ಟಂ', ಕಥಕ್ಕಳಿಗಳಿಗೆ ಇದ್ದಂತೆ ರಾಜರ, ಶ್ರೀಮಂತರ, ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತರ 
ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ಇದಕ್ಕೆ ಇದ್ದಿರಲಾರದು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಈ ಕಲೆಯ ಪ್ರಾಚೀನತೆಯನ್ನು 
ಹೇಳುವ ಲಿಖಿತ ವ್ಯ ಇಲ್ಲವಾಗಿವೆ. ಕೇರಳದ ರಾಜರುಗಳು ಹೊದಲಿನಿಂದಲೂ. 
ಬ್ರಾಹ್ಮಣರ ಪಕ್ಷಪಾತಿಗಳು. ಬಹುಶಃ ಆ ಕಾರಣದಿಂದಲೇ ಓಟ್ಟಂ ತುಳ್ಳಲ್‌ ಪಾತ್ರಿಗೆ 
ಸಮಕಾಲೀನ ರಾಜಕೀಯ ಮತ್ತು ರಾಜನನ್ನು ಗೇಲಿ ಮಾಡುವ ಅಧಿಕಾರವಿದೆ. ಈ 
ಅಧಿಕಾರವನ್ನು ಪಾತ್ರಿ ಅವಕಾಶ ದೊರೆತಾಗ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ.* ಒಬ್ಬ 
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ನಟನೇ ಕಥಾ ನಾಯಕ, ವಿದೂಷಕ ಮತ್ತು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿ, ಆಶು 
ಪ್ರತಿಭೆಯಿಂದ ಇಡೀ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಾನೆ. 


"ಪೌರಾಣಿಕ, ಮಹಾಕಾವ್ಯ ವಸ್ತುಗಳೇ ಮುಖ್ಯವಾದರೂ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಸಮಕಾಲಿನ 

ಷಯಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ 'ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಆದರೆ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ವಸ್ತು 
ಯಾವುದೇ ಡೆ ಅದರಲ್ಲಿ 'ವಿಡ೦ಬನೆ'ಯ "ಧ್ವನಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ. £೧ ಕೆಲವು 
ವಿಮರ್ಶಕರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಲ್ಲಿ. `ಓಟ್ಟಂ ತುಳ್ಳಲ್‌, ತುಳ್ಳಲ್‌ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯ೦ತ 
ಪರಿಷ್ಕೃತವೂ, ಪರಿಪೂರ್ಣವೂ, ಆದ ಕಲಾ ರೂಪವಾಗಿದೆ. 


ಕಥಕ್ಕಳಿ 


ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರ ಪ್ರಸಿದ್ದವೂ ಪೂರ್ಣ 
ವಿಕಸಿತವೂ, ತೀರಾ ಸಾ೦ಪ್ರದಾಯಿಕವೂ ಆಗಿರುವ “ಕಲೆ” ಬ್‌ ಕಥಕ್ಕಳಿ. ಕೇರಳದಲ್ಲಿಯೇ 
ಇದಕ್ಕೆ ಅನುಪೂರ್ವಿಯಾಗಿ. ಸಮಕಾಲಿಕವಾಗಿ ಕೃಷ್ಣಾಟ್ಟಂ, ರಾಮನಾಟ್ಲಂ. ಕೂಡಿಯಾಟಂ, 
ಮೋಹಿನಿ ಆಟ್ಟಂ, ತುಳ್ಳಲ್‌ ಮುಂತಾಗಿ ಅನೇಕ ಜಾನಪದ ಸಂಪ್ರಾದಾಯಿಕ ಕಲಾ 
ರೂಪಗಳಿದ್ದರೂ ವಿಶ್ವವ್ಯಾಪಕ ಕೀರ್ತಿಯನ್ನು ಗಳಿಸಿರುವುದು ಇದೊಂದೇ. 


ಇದರ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ, ತಂತ್ರ ಪರಿಜ್ಞಾನ, ಕಲಾತ್ಮಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ, ನಿರ್ಮಿಸುವ ಕಾಲ್ಪನಿಕ 
ಜಗತ್ತು. ಆಟ್‌ ಪಾತ್ರಗಳು, ವೈಭವದ ವೇಷ ಸತ್ಯ ಇವೆಲ್ಲವೂ ಅದ್ಭುತ 
ರಮ್ಮವಾಗಿದೆ. 'ಕಥಕ್ಕಳಿ' ಮುಖ್ಯವಾಗಿ, 'ಕೂಡಿಯಾಟ್ಟಂ' "ಕೃಷ್ಣಾಟ್ಟಂ', 'ರಾಮನಾಟ್ಸಂ' 
ಮತ್ತು “ಚಾಕ್ಯಾರ್‌ ಕೂತ್ತು' ವಿನಲ್ಲಿನ ಅನೇಕ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಮೇಳವಿಸಿಕೊಂಡು 
ಪರಿಷ್ಕೃತವಾಗಿ ಮೈ ತಳೆದ. ಕಲಾರೂಪವಾಗಿದೆ. 


೧೭ನೇ ಶತಮಾನದ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ರಾಜಾ ಕೊಟ್ಟಾರಕರ್‌ ಎನ್ನುವವನು "ಕೃಷ್ಣಾಟ್ಟಂ 
ಮಾದರಿಯ ಮೇಲೆ `ರಾಮನಾಟ್ಪಂ' ಅನ್ನು ರಾಮಾಯಣ ಕಥೆಯ ಆಧಾರದ 
ಮೇಲೆ ರೂಪಿಸಿದ. ಇಡೀ ರಾಮಾಯಣ ಕತೆಯನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ 
೮ ಸರ್ಗಗಳಲ್ಲಿ ಮಲಯಾಳಂನಲ್ಲಿ "ಅಟ್ಟಕಥ'ವನ್ನು ರಚಿಸಿದ. ಹೀಗೆ ರಚಿತವಾದ 
ರಾಮನಾಟ್ಟವೇ ಕಥಕ್ಕಳಿಗೆ ದಾರಿಯಾಯಿತು. ಹೀಗಾಗಿ ಕಥಕ್ಕಳಿ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕವು 
'ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಇರುವ ಎಲ್ಲ ಒಳ್ಳೆ ಅಂಶಗಳ ಸಂಘಟನೆಯಾಗಿದೆ.”... 
- ಅತ್ಯಂತ ಶಕ್ತಿಯುತವೂ, ನಾಗರೀಕವೂ (ಸೊಫಿಸ್ಟಿಕೇಟೆಡ್‌) ಆದ ಪರಿಪೂರ್ಣ ಕಲಾ 
ರೂಪವಾಗಿದೆ.' ಮೂಲತಃ ರಾಮಾಯಣದ ಕಥೆಗಳಷ್ಟೆ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದು ಕ್ರಮೇಣ 
ವೈವಿಧ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಮಹಾಭಾರತದ ಕಥೆಗಳನ್ನೂ ಸೇರಿಸಲಾಯಿತು. 


ಕೊಟ್ಟಾರಕರ ದೊರೆ ದೇಶೀ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ 
ಸಂಸ್ಕ ತದಲ್ಲಿ "ಮಾತ್ರವೇ ಮಾರ್ಗೀಯ ಸಾಹಿತ್ಯ ರಚಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಪರಂಪರೆಗೆ ಸವಾಲು 
ಒಡ್ಡಿದೆ ಈ ಕಾರಣದಿಂದಲೂ "ರಾಮ ನಾಟ್ಸಂ' ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಿಗೆ ಮತ್ತಷ್ಟು ಜನಪ್ರಿಯತೆ 
ದೊರೆಯಿತು. ಅಲ್ಲದೆ ಈತ ರಾಮಾಯಣ ಕಥೆಗಳಿಂದ ತೃಪ್ತನಾಗದೆ, ಕಲಾವಿದರಿಗೆ, 
ಕಲಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶಗಳು ಸಾಲದೆನಿಸಿದ್ದಕ್ಕೆ ಮಹಾಭಾರತಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ, 
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`ಅಟ್ಟಕಥೆ'ಗಳನ್ನು ಬರೆದು ಕಥಕ್ಕಳಿ ಕಲಾವಿದರ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಭಾವನೆಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ 
ಅವಕಾಶಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಸಿದ. ಮಹಾಭಾರತವನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ನಾಲ್ಕು ನಾಟಕಗಳನ್ನು 
ಬರೆದ. ಇದೇ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ, ಬಾ ರಿ ಮಹಾರಾಜರು 'ಕಥಕ್ಕಳಿ' ಕಲೆಗೆ 
ಪೋಷಣೆಯನ್ನು ನೀಡಿದರು. 


೧೭ನೇ ಶತಮಾನದ ಕಾರ್ತೀಕ ತಿರುನಾಳರು ೭ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಬರೆದರು. 
ಸ್ವಾತಿ ತಿರುಣಾಳರು ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರರಾಗಿರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ನಾಲ್ಕು (೪) ನಾಟಕಗಳನ್ನು 
ರಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಕಥಕ್ಕಳಿ ಮೊದಲಾದ ಕಲಾ ರೂಪಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ 
ಮತ್ತು ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗವಾಗಿದೆ. ಇಡೀ ನಾಟಕದ ಮುನ್ನಡೆಯೇ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ 
ಸಂಗೀತ, ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಜತೆಗೆ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ee ಅಕಿಗಿನೆಂದರೆ 
ಸಂಗೀತವೇ. ಇಲ್ಲಿನ p ಸಾಹಿತ್ಯ ಶ್ಲೋಕಗಳು, ಪದವೃತ್ತಗಳು, ಜತಿಸ್ವರಗಳು 
ಮತ್ತು ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಒದಗುವ ಅನೇಕ ರಚನೆಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಇರುತದೆ. ಇಷ್ಟೊಂದು 
ಮುಖ್ಯವಾದ ಸಂಗೀತ ಭಾಗಕ್ಕೆ ಸ್ವಾತಿರಾಮವರ್ಮರಿಂದ* "ಪದಂ'ಗಳ ಕೊಡುಗೆ 


ದೊರೆಯಿತು ಇಂದಿಗೂ ಅನೇಕರ ಶ್ರೀಮ೦ತರ ಪೋಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಸುರಕ್ಷಿತವಾಗಿದೆ. 


ಕಥಕ್ಕಳಿಯಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯಕ್ಕಿಂತ, ನೃತ್ಯ, ನೃತ್ತಗಳಿಗೇ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ. ಕಲಾವಿದರು 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಬ್ರಮಗುಡಿವ್‌ಗ ಹಸಾಭಿನಯ. ಭಾಷಾಭಿನಯವನ್ನು 
ಪದಶನಸಬೇಕು: ಇಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದ್ದು ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ ಹೇಳಬೇಕೆಂದರೆ ಮೂಕ ಅಭಿನಯ. 
ಈ ಮೂಕಾಭಿನಯವೇ ಇದರ ಭಾಷೆ. ಸೂಕ್ಷ್ಮಾತಿಸೂಕ್ಷ್ಮ ಭಾವನೆಗಳಲ್ಲವನ್ನೂ ಕಣ್ಣುಗಳಿಂದ 
ಸೂಚಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿರುವ “ತಾಂಡವ ಮತ್ತು ಲಾಸ್ಯ'ದ 
ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಮುಖಭಾವ, ಮುದೆಗಳಿಂದ, ಮತ್ತು ಟ್‌ 
ವಸ್ತು, ರಸ, ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಮುಖಭಾವ, ಮುದೆಗಳಿಂದ, ಮತ್ತು 
ಪದಗತಿಯಿಂದ ವಸ್ತು, ರಸ. ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 
ಪದಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಅರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶ ಸಾಲುವುದಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ 
ನಾಟಕದ ವಸ್ತು, ಪಾತ್ರ ಸ್ವಭಾವ, ಸನ್ನಿ ಜಡ್‌ ಭಾಷೆಗಳೆಲ್ಲವೂ, ಆಂಗಿಕ 
ಆಹಾರ್ಯಾಭಿನಯಗಳ ಮೂಲಕವೇ ನಿರೂಪಿಸಬೇಕು. ಅದಕ್ಕಾಗಿಯೇ 'ಕಥಕ್ಕಳಿ' ಪಾತ್ರಗಳಿಗೆ 
ವಿಶೇಷ ಜು ಮುಖವರ್ಣಿಕೆ, ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಲಾಗಿದೆ. 


ಕಥಾವಸ್ತು ಮಹಾಕಾವ್ಯ, ಪುರಾಣಗಳಿಂದ ಆಯ್ದುಕೂಂಡಿರುವುದರಿಂದ, ಅಲ್ಲಿನ 
ಅಲೌಕಿಕ, ಅತಿಮಾನವ, ದೇವ, ಪಾತ್ರಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ, ಅವರವರ 
ಪಾತ್ರ ಸ್ವಭಾವವನ್ನು ಪ್ರತಿಧ್ವನಿಸುವ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿಯೇ, ಮುಖವರ್ಣಿಕೆ, ಶಿರೋಭೂಷಣ. 
ಉಡುಪುಗಳನ್ನು ನಿಶ್ಚಯಿಸಲಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಈ ಎಲ್ಲಾ ಅ೦ಶಗಳೂ ಕನ್ನಡ ನಾಡಿನ 
'ಯಕ್ಷಗಾನ' ದಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳಿಗೆ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತವೆ. 


ಬಯಲು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪ್ರದರ್ಶನವಾದ ಇದರಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವರಂಗದ 
ಎಧಿಗಳೆಲ್ಲವೂ ಯಕ್ಷಗಾನದಂತೆಯೇ, ಪರದೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಶ್ಲೋಕಗಳನ್ನುತೋಡಯಂ) 
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ಹಾಡಲಾಗುವುದು. ಇದಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಬಾಲಗೋಪಾಲರಂತೆ ಇಬ್ಬರು ಹುಡುಗರು, 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಕಾಣದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. ನಂತರ ಮಧ್ಯಂತರ ಗೀತೆ. ಅದಾದ 
ತ್‌ ಪರದೆಯನ್ನು ಇಳಿಸಿ ಸ್ತೀ ಮತ್ತು "ಪುರುಷ ಚಿತ್ರಗಳು: ಒಟ್ಟಿಗೆ ಭಕ್ತಿಪರವಾದ 
ಹಾಡಿಗೆ (ಪು ರಪ್ಪಾಡು) ಸರಿಯಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕ್ರಮೇಣ ವಾದ್ಯ. "ನೀತದೆ ಹಿಮ್ಮೇಳ: 
ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ಪರದೆಯ ಹಿಂದಿನ ಪಾತ್ರಗಳ ಮುಖಗಳು ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. ನಂತರವೇ . 
ಮುಖ್ಯ ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶನ. ಪಾತ್ರಗಳು ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಿಂತ ನಿರೂಪಕ ಗಾಯಕನ 
ಹಾಡಿಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ನರ್ತನದ ಜೊತೆಗೆ ಅಭಿನಯವನ್ನೂ ನೀಡುತ್ತಾರೆ. 


`ಕಳಸಮ್‌' ನೃತ್ಯ ಚಲನೆಗಳಿಗೆ ತಾಳ ಮತ್ತು ಜಾಗಟೆಗಳನ್ನು ಹಿನ್ನಲೆಯಾಗಿ 
ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಚಂಡೆ, ಮದ್ದಳೆ ರಭಸದ ಆವೇಶ, ಯುದ್ಧದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಿಗೆ 
ಬಳಸುವುದರಿಂದ ಅವು ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಮೂಡಿ ಬರುತ್ತವೆ. 


ಕಥಕ್ಕಳಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀಯರು ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ವಹಿಸಲು ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲ, ಪುರುಷರೇ 
ಸ್ತ್ರೀವೇಷಗಳನ್ನೂ "ಧರಸುತ್ತಾರೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಸ್ತ್ರೀ ಪಾತ್ರಗಳು ತೀರಾ ಸಪ್ಪೆಯಾಗಿ ಹೆಚ್ಚಿನ 
ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ಚಾಚಾ ಇರುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಇದಕ್ಕೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ ರಾಕ್ಷಸ 
ಸ್ತೀಪ ಮತಗ ಅತ್ಯಂತ ಕ್ರೂರವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತಾ ಭವಿ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅಬ್ಬರಿಸುತ್ತಾ 
ಹಾರಾಡುತ್ತಾರೆ. 


ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಮೋಹಿನಿ ಅಟ್ಟಂ, ಕೂಡಿಯಾಟ್ಟಂಗಳಂತೆಯೇ 'ಕಥಕ್ಕಳಿ'ಯನ್ನೂ 
ಪುನರುಜ್ಜೀವನಗೊಳಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಗಳು ನಡೆಯುತ್ತಿವೆ. ಜ್ಯ ಸ್ತ್ರೀಯರೂ ಇದರಲ್ಲಿ 
ಆಸಕ್ತಿಯಿಂದ ಭಾಗವಹಿಸುವುದಲ್ಲದೆ, ರುಕ್ಮಿಣೀ ದೇವಿ, ಮೃಣಾಲಿನಿ ದೇವಿ ಶಾಂತಾರಾವ್‌ 
ಮೊದಲಾದವರು ಈ ಕಲಾ ರೂಪವನ್ನು, Se ಹೊರ ನಾಡುಗಳ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ 
ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಉದಯಶಂಕರ್‌, ರಾಮಗೋಪಾಲ್‌ ಮೊದಲಾದವರು 'ಕಥಕ್ಕಳಿಯ' ಅಭಿನಯ 
ಶೈಲಿಯನ್ನು ತಮ್ಮ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡು ಯಶಸ್ವೀ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು 
ನಡೆಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. 'ಥಕ್ಕಳಿ'ಯ 'ನೃತ್ಯ ವಿಧಾನ” ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ಸ್ತದ ನಿಯಮಗಳಿಗೆ ಒಳಪಟ್ಟು 
ಸಾ೦ಪ್ರದಾಯಿಕತೆಯ 'ಜೊತೆಗೆ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ವೈಶಿಷ್ಟ, ಗಳನ್ನು ರೂಢಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. 


ಆಂಧ್ರದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು 
ಕೂಚಿಪುಡಿ ಮತ್ತು ಭಾಗವತ ಮೇಳ 


ಭಾರತದಾದ್ಯಂತ ಹಬ್ಬಿದ ವೈಷ್ಣವ ಧರ್ಮದ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ರೂಪ ತಳೆದ 
ಕಲಾ ರೂಪಗಳೆ, ಆಂಧ್ರದಲ್ಲಿ ಕೂಚಿಪುಡಿ, ತಮಿಳುನಾಡಿನಲ್ಲಿ "ಭಾಗವತ ಮೇಳ 
ನಾಟಕ'ವೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊ೦ಡವು. ಭಾಗವತ, ಪುರಾಣಗಳಿಂದಾಯ್ದ ವಿಷ್ಣು, ಕೃಷ್ಣಪರವಾದ 
ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ರಚಿತವಾದ ನಾಟಕಗಳೇ ಭಾಗವತ ಮೇಳ 
ನಾಟಕಗಳೆನಿಸಿಕೊಂಡವು. 
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`ಕೂಚಿಪುಡಿ' ಕ್ಷೇತ್ರದ, ತೀರ್ಥನಾರಾಯಣರು "ಕೂಚಿಪುಡಿ' ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದ 
ಆದ್ಯ ಪ್ರವರ್ತಕರಾದರೆ ಅವರ ಶಿಷ್ಯರಾದ ಸಿದ್ಧೇ೦ದ್ರಯೋಗಿಗಳು ಅದಕ್ಕೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿದರು. ತೀರ್ಥನಾರಾಯಣರ ಅನುಯಾಯಿಗಳಾದ ವೆಂಕಟರಾಮ 
ಶಾಸ್ತ್ರಿಗಳ ೧೨ ನಾಟಕ ರಚನೆಗಳಾದ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ, ಪ್ರಹ್ಲಾದ ಚರಿತಮ್‌, ಮಾರ್ಕಂಡೇಯ, 
ಗೊಲ್ಲಭಾಮ, ಸೀತಾ ಕಲ್ಯಾಣ, ಬಾಣಾಸುರ ವಧ, ರುಕ್ಮಾಂಗದ ಇತ್ಯಾದಿ 'ಕೂಚಿಪುಡಿ', 
ಭಾಗವತ ಮೇಳ' ನಾಟಕ ಸ೦ಗ್ರಹ ಕೋಶವಾಯಿತು. 


ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಸಮೃದ್ದವಾದ ಈ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು, 
'ಪುರಾಣ' ಇತಿಹಾಸ, ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ವಸ್ತುವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಲು ಹಿಂದಿನಿಂದಲೂ 
ಜನಸಮ್ಮತವಾಗಿದ್ದ ಗದ್ಯ, ಪದ್ಯ, ಗೀತಗಳನ್ನು ಒಟ್ಟಿಗೆ ಹೊ೦ದಿರುವ ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕ 
ಪ್ರಯತ್ನಗಳ' ಪರಿಣಾಮವಾಗಿದೆ. 


ಗೋಲ್ಕೊಂಡದ ನವಾಬ 'ಅಮಲ್‌ ಹಸನ್‌ ತಾನೇಷಾ'ನಿಂದ ಉಂಬಳಿಯಾಗಿ 
ದೊರೆತ "ಕೂಚಿಪುಡಿ' ಗ್ರಾಮವೇ ಕೂಚಿಪುಡಿಯ, ಕೂಚಿಪುಡಿ ಕಲಾವಿದರ ತವರಾಗಿದೆ. 
೧೬-೧೭ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ರೂಪಗಳಾದ ಚಂಪು, ಶತಕ, 
ದ್ವಿಪದಿ, ಮತ್ತು ಅಂದಿನ ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿಗಳ ನಾಟ್ಕರೂಪದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾದ ಯಕ್ಷಗಾನ, 
ಅಥವಾ ಕೂಚಿಪುಡಿ ಅಥವಾ ಭಾಗವತ ಮೇಳ ಅಥವಾ "“ಭಾಮಾಕಲಾಪಂ'ಗೆ 
ಪಯಾರ್ಯಯವಾಗಿ `ವೀಧಿನಾಟಕಂ' ಎಂದೂ, ಆಂಧ್ರದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತ ಹೆಸರಿದೆ“ 


ಮೊದಲಿಗೆ ಶಿವಲೀಲೆಗಳೇ ಈ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಕಥಾನಕಗಳಾಗಿದ್ದದ್ದು, ಕೃಷ್ಣ 
ವಿಷ್ಣುಪರ ಕಥಾನಕಗಳ ಸೇರ್ಪಡೆಯಿಂದ “ಭಾಗವತ ಮೇಳ'ವೆಂದು ಹೆಸರಾದರೆ, 
ಕೃಷ್ಣ ಸತ್ಯಭಾಮೆಯರ ಪ್ರಣಯ ನಿರೂಪಣೆಯಿಂದ, ಸಃ ೈಭಾಮೆ ಪಾತ್ರಕ್ಕೆ ಕೊಟ್ಟ 
ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯಿಂದ "ಭಾಮಾಕಲಾಪಂ' ಎಂದೂ ಹೆಸರಾಯಿತು. ಇದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ 
ಗೊಲ್ಲತಿಗೆ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ ದೊರೆತು 'ಗೊಲ್ಲಕಲಾಪಂ' ಎಂದೂ ಹೆಸರಾಯಿತು. 
“ಭಾಮಾಕಲಾಪಂ', "ಗೊಲ್ಲಕಲಾಪಂ' ಸ್ವರೂಪದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಏಕಪಾತ್ರಭಿನಯ 
ಪ್ರಧಾನವಾದವುಗಳು. ಸತ್ಯಭಾಮೆಯೊಬ್ಬಳೇ, ಸೂತ್ರಧಾರ, ವಿದೂಷಕ, ಸಖಿ, ಕಥೆಗಾರ 
ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು, ಸಂದರ್ಭಾನುಸಾರವಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಪ್ರಶ್ನೋತ್ತರ ರೂಪ ಸಂಭಾಷಣೆ : 
ಭಾಮಾ ಕಲಾಪಂ' ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕ ಧ್ವನಿಯುಳ್ಳದ್ದು. ಸತ್ಯಭಾಮೆ, ಜೀವಾತ್ಮ ಮತ್ತು ಕೃಷ್ಣ 
`ಪರಮಾತ್ಮ'ರನ್ನು ಸಂಕೇತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸತ್ಯಭಾಮೆಯ ವಿರಹ, ವೇದನೆ, ಜೀವಾತ್ಮ 


ಪರಮಾತ್ಮನೊಂದಿಗೆ ಸೇರಲು ತವಕಿಸುವ 'ಅವಸ್ಥೆಗಳೆ೦ದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. 


"ಗೊಲ್ಲ ಕಲಾಪಂ'ನಲ್ಲಿಯೂ ಇದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಗೊಲ್ಲತಿ ಮತ್ತು ಬ್ರಾಹ್ಮಣನ 
ನಡುವೆ, ಸೃಷ್ಟಿ, ಸಿತಿ, ಲಯ, ಜಾತಿ, ಮತ ಇತ್ಯಾದಿ ವಿಷಯ ಸಂಬಂಧಿಕ ವೇದಾಂತ 
ಚರ್ಚೆ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಇಂದು ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕವಾಗಿ 
ಪ್ರದರ್ಶನವಾಗುವುದಕ್ಕಿಂತ, ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಭಾಗವಾಗಿ ಮಾತ್ರವೇ 
ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದೇವೆ." ಜಯದೇವನ ಗೀತಗೋವಿಂದ, ತೀರ್ಥನಾರಾಯಣರ ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ 
ತರಂಗಿಣಿ, ಶ್ಷೇತ್ರಯ್ಯನ ಪದಗಳು ಶಬ್ದಗಳು. ಕೂಚಿಪುಡಿ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ 
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ಅಭಿನೀತವಾಗುತ್ತಿವೆ. ನೃತ್ಯ ರಚನೆಗಳಾದ ಪ್ರತಾಪಸಿಂಹ, ದಮೇರ ಸಿಂಹೇಂದ್ರಭೂಪಾಲ, 


ತುಲಜಾಜಿ ಮಂಡೂಕ ಇತ್ಯಾದಿ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ನೃತ್ಯಕ್ಕೆಂದೇ ರಚಿಸಲಾಗಿದೆ. 


`ಕೂಚಿಪುಡಿ' ಭಾಗವತ ಮೇಳಗಳೆರಡರಲ್ಲಿಯೂ ೪ ವಿವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊ೦ಡರೂ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ವಾಚಿಕಾಭಿನಯಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ ಭಾಗವತ ಮೇಳದಲ್ಲಿ 
ಇದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ, ಸಂಭಾಷಣೆ(ವಾಚಿಕ) ಮತ್ತು 'ನಾಟಕೀಯತೆ'ಗಳಿಗೆ 
ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯನ್ನು ನೀಡಲಾಗಿದೆ. ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಭಾಗವತ ಮೇಳಗಳೆರಡರಲ್ಲಿಯೂ 
ಪಾತ್ರಗಳೇ ಸ್ವತಃ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಹಾಡಿನ ಭಾಗಗಳನ್ನು ಅಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. 
ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯ, ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ. 'ಅಭಿನಯ ದರ್ಪಣ'ದ ನಿಯಮಗಳನ್ನು 
ಅನುಸರಿಸುತ್ತವೆ. ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಉಳಿದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ 
ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳನ್ನೇ ಹೋಲುತ್ತವೆ. ಪೂರ್ವರಂಗದ ವಿಧಿಗಳು - ಸೂತ್ರಧಾರ ಪ್ರವೇಶ, 
ಪಾತ್ರ ಪರಿಚಯ - ಪಾತ್ರ ಪ್ರವೇಶ ಕಥಾನಕದ ಆರಂಭ ಇತ್ಯಾದಿ ವಿವರಗಳನ್ನು 
ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. 


ಕೂಚಿಪುಡಿಯ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಒಂದು ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವೆಂದರೆ ಜಡೆ. ಪರದೆಯ 
ಹಿಂದಿನಿಂದ ಸತ್ಯಭಾಮೆಯಿ೦ದ ತನ್ನ ಜಡೆಯನ್ನು ಪರದೆಯ ಮುಂಭಾಗಕ್ಕೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ 
ಕಾಣುವಂತೆ ಇಳಿಬಿಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಜಡೆಯ ವರ್ಣನೆ-ಜಡೆಯನ್ನೇ ಪಣವಾಗಿ ಒಡ್ಡುವ 
ಸನ್ನಿವೇಶವೇ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ್ದು. ಇಲ್ಲಿನ. ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ, ಭಾಗವತನೇ, ಭಾಗವತ 
ಮೇಳದ "ಭಾಗವತ'ನಿಗಿಂತ ಮುಖ್ಯನಾಗುತ್ತಾನೆ.₹* ಕಥಾನಿರೂಪಕ, ನಿರ್ದೇಶಕ, ನಟ್ಟುವರ 
ಎಲ್ಲ ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳನ್ನು ಹೊರುವುದರೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕದ ಏಕಸೂತ್ರತೆ, ಯಶಸ್ಸನ್ನು 
ಕಾಯ್ದಿನಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಇವುಗಳ ಜೊತೆಗೇ, ಕನ್ನಡ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಿಗೆ ಸಮಾನಂತರದಲ್ಲಿ ರೂಪ ತಳದ 
"ಯಕ್ಷಗಾನ'ವೂ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದೆ. ಕೂಚಿಪುಡಿ ಪ್ರವರ್ತಕ ತೀರ್ಥನಾರಾಯಣರ 
“ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ ತರ೦ಗಿಣಿ' ಪ್ರಮುಖ ಯಕ್ಷಗಾನ ಕೃತಿಯಾಗಿದೆ, ಸಿದ್ದೇಂದ್ರಯತಿಯಿಂದ 
"ಯಕ್ಷಗಾನ' ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಿಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಬೆಂಬಲ ದೊರೆಯಿತು. 


ಮೂಲತಃ ಏಕಪಾತ್ರಾಭಿನಯ ರೂಪದಲ್ಲಿದ್ದು ನಂತರ ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದ 
ನೃತ್ಯ ನಾಟಕವಾಗಿರಬೇಕೆಂಬುದಕ್ಕೆ ೧೪ನೇ ಶತಮಾನದ 'ಕ್ರೀಡಾಭಿರಾಮಂ' (ಶ್ರೀನಾಥ) 
ಕೃತಿಯಲ್ಲಿನ “ಜಕ್ಕುಲ ಪುರಂಧರಿ' ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಉದಾಹರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಏಕವ್ಯಕ್ತಿ 
ಪ್ರದರ್ಶನವಾದ ಇದೇ ಮುಂದೆ "ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ'ವಾಗಿ ವಿಕಸಿತವಾಯಿತು.*” ಅತ್ಯಂತ 
ಪ್ರಾಚೀನವಾದ "ಸಂಗಿತ ನಾಟಕ'ವೆ೦ದರೆ 'ಗರುಡಾಚಲ ಯಕ್ಷಗಾನ" 


ಇದರ ಪ್ರಾಚೀನತೆಯೇನಿದ್ದರೂ, ವಿಜಯನಗರ ಪತನಾನ೦ತರ ನಾಯಕ ದೊರೆಗಳ 
ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಔನ್ನತ್ಯವನ್ನು' ಪಡೆಯಿತು. ರಘುನಾಥ ನಾಯಕನ ಮಗ 
ವಿಜಯ ರಾಘವ ನಾಯಕ, ಸ್ವತಃ ಪ್ರಹ್ಲಾದಚರಿತ್ರೆ, ಮೋಹಿನಿ ವಿಲಾಸ, ಕೃಷ್ಣ ವಿಲಾಸ, 
ಜಾನಕೀ ಕಲ್ಯಾಣ, ಇತ್ಯಾದಿ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೇ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳ 


70 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ರಚನೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ನೀಡಿದ. ಮುಂದೆ ಬಂದ ಮರಾಠ ದೊರೆಗಳಲ್ಲಿ 
'ಶಾಹಜಿ' ಮಹಾರಾಜರೂ ಅನೇಕ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದರು. 


ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಾಬಲ್ಯದಿಂದ, 'ಕೂಚಿಪುಡಿ' ಮಾರ್ಗನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯ 
ಹಿಂದೆ ಸರಿದದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೆ ಕಾಲದ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಿ “ಕೂಚಿಪುಡಿ', ಯಕ್ಷಗಾನ'ವಾಗಿ 
ಮಾತ್ರವೇ ಉಳಿದಿದೆ. 


'ಯಕ್ಷಗಾನ'ದ ಮೇಲೆ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ, ಜಾನಪದ, ಕಲೆಗಳಾದ "ವೀಧಿ ನಾಟಕ೦' 
'ಪಗಟಿವೇಷಾಲು', "'ಬಹುರೂಪಮುಲು' ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಪ್ರಭಾವ ಬಿದ್ದು, ಯಕ್ಷಗಾನವು 
ಒಂದು ವಿಶೇಷ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿ ರೂಪಾಂತರಿಸಿ, ರಾಜಾಪ್ರಜಾ ಭೇದವಿಲ್ಲದೆ ಸಮಾನ 
ಮನೋರಂಜನೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಾ "ವೀಧಿ ನಾಟಕ ಯಕ್ಷಗಾನ'ದ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ, ಎಲ್ಲ 
ಬಗೆಯ ದೇಶಿ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಿಗೆ ಪ್ರತಿನಿಧಿಯಾಗಿ ನಿಂತಿತು.₹* 


ಈ ನೃತ್ಯನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಹುಟ್ಟಿನ ಹಿನ್ನೆಲೆ, ವಿಕಾಸ, ಪ್ರದರ್ಶನ ಶೈಲಿ, 
ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗ, ಆಹಾರ್ಯಾದಿ ಅಭಿನಯ ಬಗೆಗಳು ಇತ್ಯಾದಿ ವಿವರಗಳಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡದ 
ಯಕ್ಷಗಾನಗಳನ್ನೇ ,ಹೋಲುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಅದರಂತೆಯೇ "ಗೇಯ 
ಸಂಪ್ರದಾಯ'ವಾಗಿದ್ದು. ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿತು. ೮೭ ಆದರೆ 


ಇದು ಕೂಚಿಪುಡಿ ಭಾಗವತರ ಸ್ವತ್ತಾಗಿ ಉಳಿದಿರುವುದರಿಂದ ಕನ್ನಡ 
ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಿಗಿ೦ತಲೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಶಾಸ್ತೀಯತೆಯನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ.” 


೧೭ನೇ ಶತಮಾನದ ಸುಮಾರಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಾರಂಭವಾದ ತೆಲುಗು ಯಕ್ಷಗಾನ 
ಪರಂಪರೆ ಇಂದಿನವರೆವಿಗೂ, ಯಕ್ಷಗಾನಗಳ ನಿರಂತರ ರಚನೆಯಿಂದ ಸಮೃದ್ಧವಾಗಿದೆ. 
ಈ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ, ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರ ಗಿರಿರಾಜ (ಲೀಲಾವತಿ ಪರಿಣಯ) ಕರಿಕಂಟಿ ಪಾಪರಾಜು 
(ವಿಷ್ಣುಮಾಯಾ ವಿಲಾಸಮು) ಬಾಲ ಪಾಪಾಂಬ (ಅಕ್ಕಮಹಾದೇವಿ ಚರಿತ್ರಮು) - 
ಇತ್ಯಾದಿ ಯಕ್ಷಗಾನಕರ್ತರು ಪ್ರಮುಖರಾಗಿದ್ದಾರೆ. 


ಕರ್ನಾಟಕದ ನೃತ್ಯ - ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು 
ಯಕಗಾನ 
[50 


ಕರ್ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಆಂಧ್ರ ಪ್ರದೇಶಗಳೆರಡರಲ್ಲಿಯೂ "ಯಕ್ಷಗಾನ' ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು 
ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿವೆ. ಕೂಚಿಪುಡಿ ಭಾಗವತ ಮೇಳಗಳು ಆಂಧ್ರದಲ್ಲಿನ ಯಕ್ಷಗಾನ 
ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಇದ್ದು, ಇದು ಕೂಚಿಪುಡಿ ಉಳಿದಿರುವುದು ಯಕ್ಷಗಾನ 
ರೂಪದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವೇ ಉಳಿದಿದೆ. | 


“ಯಕ್ಷಗಾನ' ನೃತ್ಯಶೈಲಿಯೋ, ಗಾನ ಶೈಲಿಯೋ, ಎ೦ಬುದರ ಬಗ್ಗೆ ಚರ್ಚೆ 
ನಡೆದು ಕೊನೆಗೆ "ಯಕ್ಷಗಾನ'ವೆಂಬುದು “ಗಾನಶೈಲಿ' ಎಂಬ ನಿರ್ಧಾರಕ್ಕೆ ಬರಲಾಗಿದೆ. 
ಯಕ್ಷಗಾನ ಕ್ಷೇತ್ರದ ತ್ರಿವಿಕ್ರಮರಾದ ಕಾರಂತರು ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾ ಹೀಗೆಂದು 
ನುಡಿಯುತ್ತಾರೆ. "ಮೋಹಕವಾದ ಒಂದು ಸಂಗೀತ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ "ಗಂಧರ್ವಗಾನ' 


ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಹುಟ್ಟು ಮತ್ತು ಬೆಳವಣಿಗೆ / 71 


ಎಂದು ಒಂದು ಸಮಾಜ ಕರೆಯಿತಾದರೆ, ಅದಕ್ಕಿ೦ತ ಭಿನ್ನವಾದ ಶೈಲಿಯುಳ್ಳ ಮತ್ತೊಂದು 
ಗಾನ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಯಕ್ಷಗಾನವೆಂದು ನಮ್ಮ ನಾಡಿನ ಜನರು ಕರೆದಿರಬೇಕೆಂದು 
ನನಗನಿಸುತ್ತದೆ. ಅದು ಈ ಪ್ರಾಂತದ ಒಂದು ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿ5್‌ ಎಂದು ನಿರ್ಧಾರವಾಗಿ 
ನುಡಿದಿದ್ದಾರೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಸಮರ್ಥನೆಯಾಗಿ ಶಾರ್ಜದೇವನು ತನ್ನ ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರದಲ್ಲಿ 
ಇದನ್ನು (ಯಕ್ಷಗಾನ) 'ಗಾನಶೈಲಿ' ಎಂದೇ ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ" ಹೀಗಾಗಿ ಇದೊಂದು 
ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿ ಎಂಬುದಂತೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಇದು ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿಯಿಂದ 
ನೃತ್ಯ ನಾಟಕವಾಗಿ ರೂಪಾಂತರಗೊಂಡದ್ದು ಹೇಗೆಂಬ ಸಂದೇಹಕ್ಕೆ ಕಾರಂತರ 
ವಿವರಣೆಯು ಸರಿಯಾದ ಸಮಾಧಾನ ನೀಡಿತು. ಶಾರ್ಜ್ಜದೇವನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ 
ಶೈಲಿಯಾಗಿದ್ದ ಯಕ್ಷಗಾನವು ಭಾಗವತರ ಆಟ, ದಶಾವತಾರ ಆಟ ಎಂಬ ಜಾನಪದ 
ನಾಟಕದ ಅಂಗವಾಗಿ ಮುಂದುವರೆದು, ಈ ಸಂಗೀತದ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ 
ನಾಟಕಗಳು ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗಗಳೆಂದು ಹೆಸರುಗೊಂಡವು. ಅಲ್ಲದೆ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ದೊರೆತ ಹಲವಾರು ಪ್ರಾಚೀನ ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗಗಳೆಲ್ಲವೂ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳು"? 
ಎಂದು ನುಡಿದಿದ್ದಾರೆ, ಅವರ ಈ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳು 'ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳಂದು' 
ಸಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಆಂಧ್ರದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಯಕ್ಷಗಾನ ಕವಿ ಆದಿಭಟ್ಟ ನಾರಾಯಣ 
ದಾಸನೆಂಬುವನು ಯಕ್ಷಗಾನಗಳು ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರ ರಚನೆಗಳೆಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ." 


ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ, ಮೂಲತಃ ಗಾನ ಪದ್ಧತಿಯಾಗಿದ್ದು, ನಂತರ ಈ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ 
ರಚಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದ, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನೊಳಗೊಂಡ "ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ'ಗಳೇ ಯಕ್ಷಗಾನ 
ಪ್ರಸಂಗಗಳಾಗಿ ರೂಪ ತಳೆದಿದೆಯೆಂದು ಊಹಿಸಬಹುದು. 


ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಪ್ರಾಚೀನತೆಯ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಇದೇ ಬಗೆಯ ಚರ್ಚೆ 
ನಡೆದು, ಕೊನೆಗೆ ೧೫-೧೬ನೇ ಶತಮಾನಗಳ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿರಬೇಕೆಂಬ 
ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕೆ ಬರಲಾಗಿದೆ. ೧೨ನೇ ಶತಮಾನಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲೇ ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗಗಳು 
ಇದ್ದಿರಬೇಕೆಂಬ ಊಹೆಗೆ ಅಭಿನವ ಪಂಪನಾದ ನಾಗಚಂದ್ರನ 'ಮಲ್ಲಿನಾಥ ಪುರಾಣ' 
ಮತ್ತು "ಅಗ್ಗಳನ ಚಂದ್ರಪ್ರಭ' ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿತವಾಗಿರುವ "ಯಕ್ಷಾಂದೋಳನ' 
ಮತ್ತು 'ಎಕ್ಕಲಗಾನ' ನಾಟ್ಯರೂಪಗಳು ಕಾರಣವಾದವಾದರೂ, ಲಿಖಿತ ಕೃತಿಗಳಿಲ್ಲದ 
ಕಾರಣ, "೬೦೦ಕ್ಕೆ ಮುಂಚಿನ ಪ್ರಸಂಗ ಕರ್ತೃಗಳನ್ನು ವಿಷ್ಣುವಾರ೦ಬಳ್ಳಿ ಮತ್ತು ನಗಿರೆಯ 
ಸುಬ್ಬನೆಂದು"* ನಿರ್ಧರಿಸಿದ್ದಾರೆ. | 


೧೧ನೇ ಶತಮಾನದ ಪೂರ್ವಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಕಾಶ್ಮೀರದ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಕವಿ 
ಕ್ಷೇಮೇಂದನಿಂದ ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ 'ದಶಾವತಾರ ಚರಿತ'""ವೆಂಬ ಗೀತ 
ಪ್ರಬಂಧ (ಪೂಜಾ ಪ್ರಬಂಧ)ದ ಪ್ರಭಾವ ಕರ್ಣಾಟಕದ ಮೇಲೆ ಬಿದ್ದಿರಬೇಕು. 
ವೈಷ್ಣವ ಧರ್ಮ ಪ್ರಾಬಲ್ಯದಿಂದ, ವಿಷ್ಣುವಿನ ದಶಾವತಾರ ಮಹಿಮೆಗಳನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸುವ 
ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧಗಳು ಇಲ್ಲಿಯೂ ರಚಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದು ಕೊನೆಗೆ ಇವೇ ಯಕ್ಷಗಾನ 
ಪ್ರಸಂಗಗಳಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡಿರಬೇಕು. ವಿಷ್ಣು ಪರವಾದ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ 


72 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಾದ್ದರಿ೦ದಲೇ ಇವುಗಳಿಗೆ 'ದಶಾವತಾರ' ಆಟಗಳೆಂದು ಹಸರು 
ಬ೦ದಿರಬೇಕು.೯* ಆದರೆ ಮುಂದೆ ವೈಷ್ಣವಪರ ಕಥಾನಕಗಳೇ ಅಲ್ಲದೆ ಶಿವಪರವಾದ 
ಶಕ್ತಿಪರವಾದ ಪ್ರಸ೦ಗಗಳು ರಚಿತವಾದರೂ ಭಾಗವತರಾಟ, ದಶಾವತಾರದ ಆಟ 
ಎಂಬ ಹೆಸರುಗಳೇ ಉಳಿದವು. 


ಯಕಗಾನದ ಸರೂಪ 
ಹ ಸ 


ಮೊದಲಿಗೆ. ಇದೊಂದು ಗಾನ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾದರೆ ಇಂದು ಇದೊಂದು: 
ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯ. ಸ ಗಾನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ. ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು ಅಥವಾ 
ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳು, ಸನ (ಯಕ್ಷಗಾನ) ಎಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡು ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ 
ಬಂದಿರಬೇಕೆಂದ್ದು ಒರಗು ಹೇಳಿದೆ. ' ಇವುಗಳನ್ನು ಕರ್ಣಾಟಕದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ 
ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಹಾಡಬೇಕೆಂದು ರಚಿಸಿದ್ದರೂ, ಇಂದು ಅಂತಹ 
ಶಾಸ್ತ್ರೀಯತೆಯನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿಲ್ಲ. 


ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಸಾಹಿತ್ಯ ರೂಪವನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಿದಾಗ ಅವುಗಳಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುವುದು ಪದ್ಯ, ಸಾಹಿತ್ಯ, ವಿವಿಧ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಛಂದೋ ಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ 
ರಚಿತವಾದ ಪದ್ಯ ಮತ್ತು ಹಾಡುಗಳು. ಆದರೆ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಗಳು ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ 
ಸಂಭಾಷಿಸುವುದನ್ನು ಕೇಳುತ್ತೇವೆ. ಈ ವ್ಯತ್ಯಾಸಕ್ಕೆ ಕಾರಣವನ್ನು ಊಹಿಸುವುದು ಅಷ್ಟೇನೂ 
ಕಷ್ಟವಲ್ಲ. ಕೇವಲ ಹಾಡಿನ ರೂಪದಲ್ಲಿಯೇ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿರುತ್ತಿದ್ದು, ಪ್ರೇಕ್ಟಕರಿಗೆ 
ಅದು ಕಷ್ಟವೆನಿಸುವ ಸ೦ದರ್ಭಗಳನ್ನು ತಪ್ಪಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ, ಪಾತ್ರಗಳು ಹಾಡುವ ಕೆಲಸವನ್ನು 
ಭಾಗವತನಿಗೆ ವಹಿಸಿ, ಅವನು ಜು ಬಾಜ ಭಾವವನ್ನು ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಸು 
ಆರಂಭಿಸಿರಬೇಕು. ಆದ್ದರಿಂದ ಡಾ| ಶಿವರಾಮಕಾರಂತರು ಯಕ್ಷಗಾನಗಳನ್ನು ಹಾಡುವ 
ಸಲುವಾಗಿಯೇ ನಿರ್ಮಿಸಿದಂತಹ ಪದ್ಯ ನಾಟಕಗಳು"* ಎಂದು ನುಡಿದುದನ್ನು 
ಅಲ್ಲಗೆಳೆಯುವಂತಿಲ್ಲ. ಎಂ.ಎ. ನಾಯ್ಡುರವರು ಯಕ್ಷಗಾನದ ಬಗ್ಗೆ ವಿವರಣೆ 
ನೀಡಿರುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಅದರ ಮೂಲ ರೂಪದ ಸ್ಪಷ್ಟಕಲ್ಪನೆ ಮೂಡೀತು. 
“ಯಕ್ಷಗಾನ ಮೂಲತಃ ಏಕವ್ಯಕ್ತಿಯಿಂದ ನಿರೂಪಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದ ವಿವರಣಾತ್ಮಕ 
ನಾಟಕವಾಗಿದ್ದು, ಕ್ರಮೇಣ, ಯಕ್ಷ” "ಯಕ್ಷಿ ಎಂಬ ಎರಡು ಸ್ತ್ರೀ ಪರುಷ ಪಾತ್ರಗಳ 
ಪ್ರವೇಶ, ನಂತರ “ವಿದೂಷಕ' ಮತ್ತೆ ಮುಂದುವರೆದು ಇನ್ನೂ. ಅನೇಕ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು 
ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸಿಕೊಂಡು, ಪ್ರತಿಯೊಂದಕ್ಕೂ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಯನ್ನು 
ಹಂಚಲಾಯಿತು. ಅದರಲ್ಲಿಯೂ ಸೂತ್ರಧಾರ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನ, ನಿರ್ದೇಶನ ಮತು 
ಸನ್ನಿವೇಶ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕನುಸಾರವಾಗಿ ವಿಭಿನ್ನ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಾ 
ಪ್ರಮುಖನಾದ.೯* ಇವರ ಈ ಮಾತಿಗೆ ಪುಷ್ಟಿಯಾಗಿ ಮಹಾಬಲೇಶ್ವರ ಹೆಗ್ಗಡೆ ಈ 
ರೀತಿಯಾಗಿ ನುಡಿಯುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹರಿಕಥೆ ಅಥವಾ ಪುರಾಣ ವಾಚನದ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಯಕ್ಷಗಾನವು ಇದ್ದಿರಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಕು.” 


ಕಾರಂತರೂ ಕೂಡಾ, ಸಂಗೀತದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ "ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳಾಗಿಷ.” ಎಂದು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇವರಲ್ಲದೆ 'ಶೀ ಶ್ರೀನಿವಾಸ ಉಡುಪ 
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ಮತ್ತು ಎಂ. ರಾಜಗೋಪಾಲಾಚಾರ್ಯ ಇವರೆಲ್ಲರೂ ಕೂಡ ಇದನ್ನು ಗೇಯಪ್ರಬಂಧ" 
“ಗೇಯನಾಟಕ ಪ್ರಬಂಧ'ಗಳೆಂದೇ95- ಭಾವಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಹೀಗೆ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳು ಮೊದಲಿಗೆ ಗೀತ ಪ್ರಬ೦ಧಗಳಾಗಿ, ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರವೇ 
ಒದಗುತ್ತಿದ್ದು ನಂತರ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಅಳವಟ್ಟಿರಬೇಕು. ಅವುಗಳ ನಾಟ್ಕಾಂಶ, 
ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಒದಗುವ ಪದ್ಯ ಜಾತಿಗಳು, ಮಧ್ಯೆ ಬಳಸುವ ವಚನ ಭಾಗಗಳು 
ಇವೆಲ್ಲವೂ ಅವುಗಳ ನಾಟಕೀಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿವೆ. ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ 
ಒಳಪಟ್ಟು ಈ 'ಗೀತ ನಾಟಕ', ರೂಪಕ, ಯಕ್ಷಗಾನಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ, ಹಾಡುಗಳ 
ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಅರ್ಥೈಸಬೇಕಾದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ತಲೆದೋರಿದಾಗ, ಭಾಗವತನ ಹಾಡುಗಳನ್ನು 
ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, ಹಾವಭಾವಗಳಿಂದ, ನೃತ್ಯಗಳಿಂದ ಕಥೆಯನ್ನು 
ವಿವರಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ನಡೆದಿರಬೇಕು. 


ಆಧುನಿಕ ಗೀತನಾಟಕದಲ್ಲಿ “ಸೂತ್ರಧಾರ'ನೆ೦ಬುವನು ಇಲ್ಲದೆ ಹೋದರೂ, 
ಯಕ್ಷಗಾನಗಳನ್ನು ಸೂತ್ರಧಾರನ ಸಹಾಯದಿಂದ ಗೀತನಾಟಕಗಳಂತೆಯೇ ರಂಗಸ್ಥಳದ 
ಮೇಲೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಸಾಧ್ಯತೆ ಇದೆಯೆನ್ನುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಕಾರಂತರು ತಳೆಯುತ್ತಾರೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ `ರ೦ಗಸ್ಥಳ'ದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪಾತ್ರಗಳು ತಂತಮ್ಮ ಹಾಡಿನ ಸಾಲುಗಳನ್ನು 
ತಾವು ಹಾಡಿ, ಉಳಿದ ನಿರೂಪಣಾ ಭಾಗವನ್ನು ಭಾಗವತನು ಹಾಡಿದ್ದಾದರೆ, 
ಅದನ್ನೊಂದು ಗೀತ ನಾಟಕವನ್ನಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ಬಂದೀತು' ಎಂದು ಭರವಸೆಯ 
ದನಿಯಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ.” 


: ಅನೇಕ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಸ್ಪತಃ ಮಾಡಿದ ಕಾರಂತರಿಗೆ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ 
'ಬ್ಯಾಲೆ, 'ಗೀತನಾಟಕ'ಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಸಾಧ್ಯತೆ ಕಂಡುಬಂದಿರುವುದರಲ್ಲಿ 
ಹೆಚ್ಚುಗಾರಿಕೆಯೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಗೀತನಾಟಕಗಳಂತೆ ಇಲ್ಲಿನ ಮುಖ್ಯ ಭಾಷಾ ಮಾಧ್ಯಮ 
ಸಂಗೀತವೇ ಆಗಿರುವುದರಿಂದ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗಿರುವ ಭಾವರಸಗಳಿಗೆ ಆಳ 
ದೊರೆಯುವುದೆಂಬುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ಸತ್ವಯುತವೂ 
ಬಲಶಾಲಿಯೂ ಆಗಿರುವುದರಿಂದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಾಗಿಯೇ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುವುದಕ್ಕೆ 
ಸಾಕಷ್ಟು ಯೋಗ್ಯತೆಯಿದೆ. ಪು.ತಿ. ನರಸಿಂಹಾಚಾರ್ಯರಂತೂ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಲ್ಲಿ 
`ಗೀತನಾಟಕ' ಶಕ್ತಿ ಸ್ವರೂಪ ಅಡಗಿರುವುದನ್ನು ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಯಕ್ಷಗಾನದ ಮೂಲ ರೂಪ ಶ್ರವ್ಯ ನಾಟಕವೇ ಆದರೂ ಇಂದು ಅದು 
ಜಾನಪದ ದೃಶ್ಯನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯ. ನೃತ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳ ಮೂಲಕವೇ ಅದರ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ. ಅದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗುವುದು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನೃತ್ತವೇ ಹೊರತು ನೃತ್ಯವಲ್ಲ. 
ಹಾಡುವ ಹಾಡಿಗೆ ಆಡುವ ಗದ್ಯವಿದ್ದು ವಾಚಿಕಾಭಿನಯವೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. “ಭಾಗವತನ 
ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಇಲ್ಲಿನ ಕುಣಿತ ಪ್ರಕಟಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ.” ಕಥಕ್ಕಳಿ, 
ಕೂಚಿಪುಡಿಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ೦ತಹ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣದೆ ಭಾವ, ರಸ, 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಿಗನುಗುಣವಾದ ಹೆಜ್ಜೆ ಗತ್ತುಗಳು ಮತ್ತು ಜಿಗಿತ ಕುಣಿತಗಳು ಮಾತ್ರವೇ 
ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ವಿಶೇಷ ಸ೦ದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ, ಅಪರೂಪವಾಗಿ ಲಾಸ್ಯ ಭಂಗಿಗಳನ್ನೂ 
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ಕಾಣುವ ಅವಕಾಶಗಳೂ ಇಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಲ್ಲಿನ ಕಥಾನಕಗಳು, 
ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಿಗೆ ಪರಿಚಿತವಾದ ಪುರಾಣ, ಕಾವ್ಕಾದಿಗಳಿಂದ ಆಯ್ದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು. 
ಈ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿನ ಕಥಾ ಪುರುಷರನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸಲು ಉಚಿತ ಪಾತ್ರಗಳು ಮತ್ತು 
ಪಾತ್ರ ವೇಷಗಳು ಬೇಕಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಅವುಗಳ ಸಮರ್ಪಕ ನಿರ್ವಹಣೆ 
ಇದೆ. ಅಮಾನುಷ-ಅಲೌಕಿಕ ಜಗತ್ತಿನ ಕಥಾ ಪುರುಷರನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸಲು ವಾಸ್ತವ 
ಜಗತ್ತಿನ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ, ವೇಷಭೂಷಣ, ಮುಖ ವರ್ಣಿಕೆ 
ಮುಂತಾದವುಗಳ ಪೂರ್ಣ ಸಹಾಯವನ್ನು ಪಡೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ಸಾತ್ವಿಕ ರಾಜಸ-ತಾಮಸ-ವೃತ್ತಿಯ, ಸ್ವಭಾವದ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ 
ವರ್ಗದ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸಲು ಉಚಿತವಾದ ಮುಖ ವರ್ಣಿಕೆ, 
ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿ, ಅವುಗಳನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಕುಣಿಸಿ ಒಂದು ಭವ್ಯ, 
ಭ್ರಾಮಕ ಜಗತ್ತನ್ನೇ ಸೃಷ್ಟಿ ಮಾಡುವ ಕಲಾರೂಪಕವಾಗಿದೆ ಯಕ್ಷಗಾನ. 


ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಕೂತ್ತು ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಂತೆಯೇ ಇದೂ ಬಯಲು ರಂಗ 
ಪ್ರದರ್ಶನ. ಇದು ಕೂಡಾ ಈ ಮೊದಲೇ ವಿವರಿಸಿರುವ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ 
ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ, ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಮೊದಲು ಪೂರ್ವರಂಗದ ವಿಧಿಗಳನ್ನು 
ಆಚರಿಸುತ್ತದೆ. ಬಣ್ಣದ ಚೌಕಿಯಲ್ಲಿ ವಿನಾಯಕ ಪೂಜೆ-ಭಾಗವತ-ಹನುಮ ನಾಯಕರ 
ರಂಗಪ್ರವೇಶ-ಸಭಾಸ್ಕುತಿ-ಪ್ರಾರ್ಥನೆ ಕೋಡಂಗಿ ಭಾಗವತರ ನಡುವೆ ಅಸಂಬದ್ಧ 
ಮಾತುಕತೆ-ಬಾಲಗೋಪಾಲ ಪ್ರವೇಶ-ಸ್ತ್ರೀ ವೇಷಧಾರಿಗಳ ನರ್ತನ-ಇತ್ಯಾದಿ ವಿವರಗಳು 
ಮುಗಿದ ನಂತರ, ಒಡ್ಡೋಲಗದೊಂದಿಗೆ ಉತ್ತರ ರಂಗದ ಪ್ರಾರಂಭ. ನಂತರವೇ 
ಕಥಾನಕದ ಆರಂಭ. ಪಾತ್ರಗಳು ಕಥೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ, ಪ್ರವೇಶಿಸಿ, ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ 
ಹಾಡುತ್ತಿರುವ ಭಾಗವತನ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಅರ್ಥೈಸಿ ಮಾತಾಡಿ, ಹಾವಭಾವಗಳ 
ಮೂಲಕವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ವೀರ, 
ಶೃಂಗಾರ, ಕರುಣ ರಸಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿಪಾದಿಸಿದರೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ವೀರರಸ ಪ್ರಧಾನವಾದವುಗಳೇ. 
ನಾಟಕೀಯ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಯಾವುದೇ ಇರಲಿ, ಮುಖ್ಯ ಕಥಾನಕ ಏನೇ ಇರಲಿ 
ಒಂದಲ್ಲ ಒಂದು ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ "ಕಾಳಗಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವಿರಲೇಬೇಕು. ಪ್ರೀತಿ, ಪ್ರೇಮ, 
ವಿರಹ, ದುಃಖ ಯಾವುದೇ ರಾಗಭಾವಗಳಿದ್ದರೂ, ಅವುಗಳ ಮುಕ್ತಾಯವಂತೂ 
ಕಾಳಗಗಳಿಂದ ನಿರ್ಧಾರವಾಗಬೇಕು. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಕಾಳಗ ಪ್ರಸಂಗಗಳೇ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಿಯ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಬಬ್ರುವಾಹನ ಕಾಳಗ, ಸುಧನ್ವ ಕಾಳಗ, ತಾಮದ್ದಜ ಕಾಳಗ, ಮಾರೀಮುಖ 
ಕಾಳಗ ಇತ್ಯಾದಿ ಅನೇಕ 'ಕಾಳಗ' ಪ್ರಸಂಗಗಳು ರಚಿತವಾಗಿರುವುದು. ಮತ್ತೊಂದು 
ಮುಖ್ಯ ಕಥಾನಕವನ್ನುಳ್ಳ ಪ್ರಸಂಗಗಳೆಂದರೆ 'ಪರಿಣಯಗಳು' ಸ್ವಯಂವರಗಳು, 
ಕಲ್ಯಾಣಗಳು ಯಾವುದೇ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಕರೆದಿದ್ದರೂ, ವಿವಾಹವಾಗುವ ಕನ್ಯೆಗಾಗಿ 
ಪ್ರತಿಸ್ಪರ್ಧಿಗಳಿದ್ದು ಅವುಗಳನ್ನು ಗೆಲ್ಲಲು ನಾಯಕ ಪ್ರತಿನಾಯಕರ ನಡುವೆ ಕಾಳಗವಂತೂ 
ನಡೆದೇ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ "ಕಾಳಗ'ಗಳು ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಜನಪ್ರಿಯ 
ಕಥಾನಕಗಳಾಡವು. | 
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ಸುಮಾರು ೪೦೦ ವರ್ಷಗಳ ಪ್ರಾಚೀನತೆಯುಳ್ಳ ರಂಗಪರಂಪರೆಯಾದರೂ, 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಇದು ಬಾಯಿಂದ ಬಾಯಿಗೆ ಹರಿದು ಬಂದ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾದ್ದರಿಂದ, 
ಸುಲಭವಾಗಿ ಲಿಖಿತ ಪ್ರತಿಗಳು ದೊರೆಯದೆ ಹೋಗಿವೆ. ಆದರೂ ಕಾರಂತರಂತಹವರ 
ಪ್ರಯತ್ನದ ಫಲವಾಗಿ ಸುಮಾರು ೬೦-೭೦ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಲಭ್ಯವಾಗಿವೆ. 
ಇದರಲ್ಲಿ ವಿರಾಟ ಪರ್ವ, ಬಾಣಾಸುರ ಕಾಳಗ'ಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ ರಾಮಪುತ್ರ 
ಎಷ್ಟು(೧೬ನೇ ಶತಮಾನ), 'ರಾವಣೋದ್ಧವ', "ಶಂಬರಾಸುರ ಕಾಳಗ' ಬರೆದ ನಗಿರೆಯ 
'ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯ', ಚಿತ್ರಸೇನ, ಅಭಿಮನ್ಯು "ಕಾಳಗ ಮತ್ತು ಕೃಷ್ಣಾರ್ಜುನ ಕಾಳಗವನ್ನು 
ಬರೆದ ಹಳೆಮಕ್ಕಿರಾಮ ಮ (೧೭ನೇ ಬಾ "ಪಾರಿಜಾತ 'ರುಕಿಣೇ ಸ್ವಯಂವರಗಳನ್ನು 
ರಚಿಸಿದ ತಿವಯಕಕ ಸುಬ್ಬ ಮೊದಲಾದವರು ಪ್ರಮುಖ: ಪ್ರಸಂಗಕರ್ತರಾಗಿದ್ದಾರೆ. 


ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟಗಳು ಮೂಲತಃ ಒಂದೇ ಆದರೂ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ 
ವೈಲಕ್ಷಣ್ಯಗಳಿಂದ ಮೂಡಲಪಾಯ, ಪಡುವಲಪಾಯವೆಂದು ಎರಡು ಪ್ರಕಾರಗಳಿವೆ. 
ಮೂಡಲಪಾಯವನ್ನು ದೊಡ್ಡಾಟವೆಂತಲೂ ಪಡುವಲಪಾಯವನ್ನು 
ಯಕ್ಷಗಾನವೆಂತಲೂ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಇವೆರಡರಲ್ಲಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ರೀತಿ, ಮತ್ತು 
ಕುಣಿತಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿನ ಭಿನ್ನತೆಯಷ್ಟನ್ನಲ್ಲದೆ ಉಳಿದ ಅ೦ಶಗಳಲ್ಲಿ ಸಮಾನವಾಗಿದೆ. 
ಒಂದೇ ಒಂದು ವ್ಯತ್ಯಾಸವೆಂದರೆ "ದೊಡ್ಡಾಟ ಇನ್ನೂ ಸ೦ಪ್ರದಾಯಬದ್ದವಾಗಿ' ಉಳಿದಿದ್ದರೆ 
ಯಕ್ಷಗಾನ ಕಾಲದ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಿ ಹೊಸ ಹೊಸ ರಂಗತಂತ್ರಗಳನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆ. ಸ ನಭದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಸಂಗೀತ 
ಪದ್ಧತಿಗೆ ಅಳವಟ್ಟುದಲ್ಲ... ಅದು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಅವಲಂಬಿಸಿರುವುದ ಧಾಟಿಯ ಮೇಲೆ... 
ಸ್ವರಾಲಾಪ ಬಯಲಾಟದಲ್ಲಿ ಜಯಾಂಕೂ ಸಿಗುವುದಿಲ್ಲ. ನೃತ್ಯ ವಿಷಯದಲ್ಲಿಯೂ 
ದೊಡ್ಡಾಟ ಯಕ್ಷಗಾನಕ್ಕಿಂತ ಬೇರೆಯೇ ಇದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನದ ಹೆಚ ಗತ್ತುಗಳು ಕಥಕ್ಕಳಿಯ 
ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಿರುವಂತೆ ಕಂಡರೆ ದೊಡ್ಡಾಟದ ಹೆಜ್ಜೆ ಅವುಗಳಿಗಿಂತ ತೀರಾ 
ಭಿನ್ನವಾಗಿದೆ.'5₹ 


ಇದೇ ಅಲ್ಲದೆ ಸಣ್ಣಾಟದ ಪ್ರಕಾರಗಳಾದ ದಾಸರಾಟ, ರಾಧಾನಾಟ, ಶರಣರಾಟ 
ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಹಲವು ಪ್ರಕಾರಗಳಿವೆ. ಆದರೆ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಪೌರಾಣಿಕ, 
ಐತಿಹಾಸಿಕ ಕತೆಗಳಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಸಾಮಾಜಿಕ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಂಡು ರಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
ಇವುಗಳು ತೀರಾ ಸರಳವಾದ ರಂಗ ಪ್ರಕಾರಗಳು. ಹೆಚ್ಚಿನ ಬಣ್ಣಗಾರಿಕೆಯಾಗಲೀ, 
ವೇಷಭೂಷಣಗಳಾಗಲಿ ಬೇಕಿಲ್ಲ. ಜಾನಪದ ಧಾಟಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾ, 
ಕುಣಿಯುತ್ತ ಪಾತ್ರಗಳು ಕಥೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುತ್ತವೆ. ಹಾಡುಗಳೇ 
ಇಲ್ಲಿನ ನಿಜವಾದ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಗೀತನಾಟಕಕ್ಕೆ ತೀರಾ ಹತ್ತಿರವಾದ 
ಕಲಾ ರೂಪಗಳಾಗಿವೆ. ಸಣ್ಣಾಟದ ಹಾಡುಗಳು ತತ್ವಪದ, ಶರಣರ ವಚನ, ದಾಸರ 
ಪದಗಳ ಛಾಯೆಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿವೆ. ತಿರುನೀಲಕ೦ಠ, ಮಹಾದೇವಿಯಕ್ಕ, 
ಕುಣಾಲ ಚರಿತ, ಧ್ರುವ ಚರಿತೆ, ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯ, ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತ ಇತ್ಯಾದಿ ಇನ್ನೂ 
ಅನೇಕ ಸಣ್ಣಾಟಗಳು ರಚಿತವಾಗಿವೆ. 
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`ಯಕ್ಷಗಾನ' ಜಾತಿಗೆ ಸೇರಿದ `ತಾಳಮದ್ದಳೆ' ಇನ್ನೊಂದು ಜಾನಪದ ಕಲೆ. 
ಯಕ್ಷಗಾನ ದೃಶ್ಯರೂಪದ ನೃತ್ಯ ಗೀತನಾಟಕವಾದರೆ, ತಾಳಮದ್ದಳೆ ಅದರ ಶ್ರಾವ್ಯ 
ರೂಪ. ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರದರ್ಶನ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿಲ್ಲದೇ ಹೋದಾಗ ಸುಲಭಸಾಧ್ಯ ತಾಳಮದ್ದಳ 
ಪ್ರದರ್ಶನ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಇಲ್ಲವೆ "ಯಕ್ಷಗಾನ'ವು ರಂಗಪ್ರಯೋಗವನ್ನು 
ಕಾಣುವುದಕ್ಕೆ ಮುನ್ನ 'ಆಳಮದ್ದಳ'ಯ ರೂಪದಲ್ಲಿಯೇ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದಿರಬೇಕು. 
ಇದಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ವ್ಯವಸ್ಥ ತೀರಾ ಸರಳ. ಆಹಾರ, ನೃತ್ಯಾಂಗಗಳನ್ನು ಕಳಚಿಕೊಂಡು 
ಶ್ರಾವ್ಯರೂಪದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿರುವ "ಯಕ್ಷಗಾನ' ಕಲೆಯನ್ನೇ ತಾಳಮದ್ದಳೆಯೆಂದು 
ಕರೆದಿರಲೂಬಹುದು. ಇವೆರಡಕ್ಕೂ ಇರುವ. ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಕಿ ಆಗಿರುವುದೇ ಪ್ರ 
ಮಾತಿಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿನಂತೆಯೇ ಭಾಗವತ, ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು, ಹಿಮ್ಮೇಳ 
ಎಲ್ಲವೂ ಬೇಕಾಗುವುದಾದರೂ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳಿಗೆ ವೇಷಭೂಷಣಗಳು ಬೇಕಿಲ್ಲ. ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 
ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ವ್ಯವಸ್ಥಿತವಾಗಿ ಕುಳಿತು ತಾಳಮದ್ದಳೆಯನ್ನು ನಡೆಸುತ್ತಾರೆ. ಸಂಭಾಷಣಾರೂಪದ 
ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಭಾಗವತನು ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದಂತೆ, ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಅದರ ಅರ್ಥವನ್ನು 
ಮಾತನಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ವಾಚಿಕಾಭಿನಯವೇ ಮುಖ್ಯವಾದ್ದರಿ೦ದ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು 
ಮಾತಿನ ಶೈಲಿ, ಕಾಕು, ಸ್ವಭಾವಗಳನ್ನು ಪಾತ್ರ ಸ್ವಭಾವನುಗುಣಪಾಗಿ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡು 
ಮಾತನಾಡುತ್ತ, ದೃಶ್ಯ ಸ೦ಯೋಜನೆಗಳಿಂದೊಡಗೂಡಿದ ದೃಶ್ಯ ರೂಪಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು 
ಭರಘಾಮಕಳರಂಜಾಗ ನಾಟಕವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ 
ರೋಚಕತೆ, ಯಶಸ್ಸು, ಸಮರ್ಥ ಅರ್ಥಧಾರಿಗಳನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಇದೊಂದು 
ಆಶುಭಾಷಣ ರೀತಿಯ ನಾಟಕ. ಬಯಲಾಟದಲ್ಲಿನ ಅರ್ಥಧಾರಿ” ಪಾತ್ರಗಳಿಗಿಂತ 
ಇವರಿಗೆ ವಾಕ್ಚಾತುರ್ಯ, ಸ್ವತಂತ್ರ ವಿಚಾರಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಅವಕಾಶಗಳಿರುತ್ತವೆ. 
ಯಕ್ಷಗಾನಕ್ಕಿಂತ ತಾಳಮದ್ದಳೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ನಾಡಿದ. ತಾಳಮದ್ದಳೆಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಗೆ 
ಅಷ್ಟಾಗಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪೂರ್ವಸಿದ್ಧತೆಗಳು ಬೇಕಾಗುವುದಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ. ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ, 
| ಇಲ್ಲವೆ ಊರಿನ ಶ್ರೀಮಂತರ ಮನೆಯಂಗಳದಲ್ಲಿ ಸುಲಭವಾಗಿ ಇದರ ವ್ಯವಸ್ಥೆ 
ಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಎಷ್ಟೋ ಕಡೆ ತಾಳಮದ್ದಳಯ ಸೇವೆಯನ್ನು ಹರಕೆಯ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ 
ಸಲ್ಲಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಭಾಗವತನು ನಾಟಕದ ಪದ್ಯ ಗೀತಗಳನ್ನು ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ 
ಇಲ್ಲಿಯೂ 'ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳೇ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ A ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹಾಡಿದ್ದಾದರೆ 
ಅದೊಂದು "ಶ್ರಾವ್ಯ ಗೀತನಾಟಕ' ವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. 


ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು 
ಯಾತ್ರಾ 


ಬಂಗಾಲ, ಒರಿಸ್ಸಾ ಬಿಹಾರಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಜನಪ್ರಿಯವಾದ ರಂಗಭೂಮಿಯೆಂದರೆ 
ಯಾತ್ರಾ. ಇದು ಸ್ವಭಾವತಃ "ಉತ್ಸವ ರಂಗಭೂಮಿ' ಇದರ ಪ್ರಾಚೀನತೆಯ ಬಗ್ಗೆ 
ಹೇಳುವಂಥ, ವಿದ್ವಾಂಸ ರನೇಕರು ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ಕಾಲಕ್ಕೇ ಇದರ ಅಸ್ತಿತ್ವವಿದೆಯೆನ್ನು ತಾರೆ. 
೧೨ನೇ ಶತಮಾನದ ಗೀತಗೋವಿಂದದ 'ಕಾಲಕ್ಕಾಗಲೇ. "ಯಾತಾ' ತನ್ನ 'ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ 
ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಜರ 1... ಶ್ರ. ಸಮಕಾಲೀನ 
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`ಯಾತ್ರಾ' ಪರಂಪರೆಯಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತವಾಗಿರಬೇಕೆಂಬುದಕ್ಕೆ ನಿಶಿಕಾ೦ತ ಚಟ್ಟೋಪಾಧ್ಯಾಯ. 
'ಗೀತಗೋವಿಂದ'ವನ್ನು ಪರಿಷ್ಕೃತ `ಯಾತ್ರಾ' ಎಂದು ಕರೆದಿರುವುದೇ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ." 
ಅಲ್ಲದೆ ಪ್ರಾರಂಭದ ಹ೦ತಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಪರ೦ಪರೆಯನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವಂತಿದ್ದು 
ಕ್ರಮೇಣ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ವೈಲಕ್ಷಣ್ಯಗಳನ್ನು ಒಗ್ಗೂಡಿಸಿಕೊಂಡು, ಬ೦ಗಾಲಕ್ಕೆ ವಿಶೇಷವಾದ 
ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿರಬೇಕು. 


ಚಂಡೀದಾಸ, ಚೈತನ್ಯರ, ಧಾರ್ಮಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಯ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡ 
ಕೃಷ್ಣ ಕೀರ್ತನ, ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣರ ಅಲೌಕಿಕ ಪ್ರೇಮವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ "ಕೃಷ್ಣ-ಯಾತ್ರಾ'ಗಳು. 
ರೂಪಾಗೋಸ್ವಾಮಿನ್‌ರ `ರಾಧಾ ಮಾಧವ” ನಾಟಕ, ರಾಯರಾಮಾನಂದರ "ಜಗನ್ನಾಥ 
ವಲ್ಲಭ' ಇತ್ಯಾದಿ. ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಪರಂಪರೆ, “ಗೋಷ್ಠಿ' ಪ್ರಕಾರದ ಉಪರೂಪಕಗಳ 
ಪ್ರದರ್ಶನಗಳೆಲ್ಲವೂ "ಯಾತ್ರಾ' ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ರೂಪಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾದವು.”” 


ಬ೦ಗಾಲದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದ ವೈಷ್ಣವ ಧರ್ಮ ಪ್ರಸಾರದ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ಗಾಳಿ 
ಅದರ ಸುತ್ತಮುತ್ತಲಿನ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲೂ ಬೀಸಿತು. ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣ, ವಿಷ್ಣು ಪರವಾದ 
ಕಥಾನಕಗಳೇ "ಯಾತ್ರಾ'ದ ವಸ್ತುವಾಗುತ್ತಿದ್ದದ್ದು ಕೊನೆಕೊನೆಗೆ, ಶಿವಶಕ್ತಿ ರಾಮ ಇತ್ಯಾದಿ 
ಅನ್ಯದೇವಪರವಾದ ಕಥೆಗಳ ಜೊತೆಗೆ, ಕಾಲ ಬದಲಾದಂತೆ, ಜನಾಬಿರುಚಿಗೆ 
ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಅವಶ್ಯಕತೆಗೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ನೈಜ ಬದುಕಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ , ಪ್ರೀತಿ, 
ಪ್ರೇಮ, ಪ್ರಣಯ, ದ್ವೇಷ, ಅಸೂಯೆ, ಸಂಘರ್ಷ, ಇತ್ಯಾದಿ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ವಿಚಾರಗಳೂ 
ವಸ್ತುವಾಯಿತು. ಜೊತೆಗೆ `ರಾಷ್ಟ್ರಾಭಿಮಾನ', `ತ್ಯಾಗ' ಇತ್ಯಾದಿ ಉದಾತ್ರ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು 
ಪ್ರಚೋದಿಸಲೂ ಸಮರ್ಥ Es ನಮ: ನೀತಿ, ಭಕ್ತಿ Tape 
ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ೧೯ನೇ ಶತಮಾನದಿಂದೀಚೆಗೆ ರಾಜಕೀಯ ಉದ್ದೇಶಗಳ ಪ್ರಸಾರಕ್ಕೆ 
Keds 


“ಯಾತ್ರಾ'ಗಳು “ಯಾತ್ರಾ' ಹೆಸರಿನ ಜೊತೆಗೆ ಲೀಲಾ, ಸ್ವಾಂಗ ಹೆಸರುಗಳಲ್ಲಿಯೂ 
ಪ್ರಚಲಿತವಾದವು. 


ಪ್ರಮುಖ "ಯಾತ್ರಾ' ನಾಟಕ ಸಂಗ್ರಹದಲ್ಲಿ, "ನೀಲದರ್ಪಣ' (೧೮೬೫, ದೀನ 
ಬಂಧು ಮಿತ್ರ), ೧೯ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ “ರಾಮ ಯಾತ್ರಾ', "ದುರ್ಗಾ ಯಾತ್ರಾ'. 
“ಪ್ರಣಯ ಸಾಹಸ ಕಥೆಯ' ವಿದ್ಯಾಸುಂದರ್‌, ಐತಿಹಾಸಿಕ ಕಥನಕದ "ಪದ್ಮಾವತಿಹರಣಿ' 
ರಘುನಾಥ ಪರಿಖಾರ, “ಗೋಪಿನಾಥವಲ್ಲಭ ನಾಟಕ' ಒರಿಸ್ಸಾದ ರಮಾಶಂಕರ್‌ ರೇಯವರ 
'ಕ೦ಚಿ ಕಾವೇರಿ' ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರಮುಖವಾದವು. ಅಲ್ಲದೆ ಗಾಂಧಿ, ಠಾಗೋರ್‌, 
ರಾಮಮೋಹನ್‌ ಮೊದಲಾದ ದೇಶಾಭಿಮಾನಗಳ ರಾಜಕೀಯ ಉದ್ದೇಶಗಳ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ 
ಸಮರ್ಥ ಮಾಧ್ಯಮವಾಯಿತು. 


ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಇದರ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಉಳಿದ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕಗಳಂತೆ 
ದೇವಾಲಯದ ಪ್ರಾಂಗಣಗಳಾಗಲೀ, ಹೊರಗಿನ ಬಯಲಾಗಲಿ ಇಂತಹದೇ 
ಜಾಗವಿರಬೇಕೆಂಬ ನಿರ್ಬಂಧವೇನೂ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಹೆಸರೇ ಸೂಚಿಸುವಂತೆ ಇದು 


78 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


procession ರಂಗಭೂಮಿ. ದೇವ ದೇವರುಗಳ *ಜಾತ್ರೆ'ಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ 
ವಾದ್ಯಮೇಳದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡುತ್ತಾ ಕುಣಿಯುತ್ತಾ, ಜನ ಮೆರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವುದು 
ವಾಡಿಕೆ. ಇಂತಹ ಸಂದರ್ಭಗಳಿಗಾಗಿಯೇ ರಚಿತವಾದ, ಕೃಷ್ಣ, ಎಷ್ಟು, ಶಿವ, ಶಕ್ತಿ 
ದುರ್ಗ, ಲಕ್ಷ್ಮಿ hk ಪರವಾದ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಧಾನವಾದ ರಚನೆಗಳೇ "ಯಾತ್ರಾ'ಗಳೆಂದು 
ಕರೆಸಿಕೊಂಡಿವೆ.”' * ಯಾತ್ರಾ ಕಲಾವಿದರು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು 
ಎಶಿಷ್ಟವಾದ ಜು. ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 'ಜಾತ್ರೆ'ಯ ದೇವದೇವತೆಗಳಿಗೆ ಹೊಂದುವಂತೆ 
ಆಶುರೀತಿಯಲ್ಲ ರಚಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಸಂಗೀತದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದಾಗ "ಯಾತ್ರಾ'ಗಳಲ್ಲಿ 
ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ನಾಟಕಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದೆ. ಸಂಗೀತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದು 
ಸಂಭಾಷಣೆ ಕೇವಲ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಮಾತ್ರವೆ ಇರುತ್ತಿತ್ತು ಆದ್ದರಿಂದ ಅವು ಇಂದಿನ 
ನಾಟಕಗಳು ಇರುವ ಹಾಗೆ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ "ನಾಟಕೀಯ' ವಾಗಿರದೆ ಸ್ವಲ್ಪಮಟ್ಟಿನ 
ನಾಟ್ಯಾಂಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಗೀತ ಕಾವ್ಯಗಳಂತೆ ಇರಾತ್ರಿದ್ದವು, ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ 
ಅಂದಿನ ಕಾಲದ. “ಕೀರ್ತನೀಯಗಳ' ಪ್ರಭಾವ. 


ಇದರಲ್ಲಿ ದಟ್ಟವಾದ ಸಂಗೀತವಿರುವುದರಿಂದ, “ಯಾತ್ರಾ'ದ ನಟರು, ನಟರಾಗಿ 
ಉಳಿಯದೆ ಸಂಗೀತಗಾರರಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತಿದ್ದರು. 


ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿಯ ಪ್ರಮುಖ ರಾಗಗಳಾದ' ಶ್ಯಾಮಕಲ್ಯಾಣಿ ಬೇಹಾಗ್‌, ಪೂರ್ವಿ, 
ಲಲಿತ್‌ ಚೌನ್‌ಪುರಿ ವಸಂತ ಇತ್ಯಾದಿ ರಾಗಗಳನ್ನು 'ಯಾತ್ರಾ' ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಲ್ಲಿ 
ಬಳಸಲಾಗುತ್ತದೆ. 
ಯಾತ್ರಾ ಪ್ರದರ್ಶನ 

ಬಯಲು ರಂಗಭೂಮಿಯ, ಈ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶನ ವಾದ್ಯ ಮೇಳದೊಂದಿಗೆ 
ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದರ ನಂತರ ಏಕವ್ಯಕ್ತಿ ನೃತ್ಯ, ಸಮೂಹನೃತ್ಯದ ಪೂರ್ವರಂಗ 
ಮುಗಿದು ವಿಷ್ಟು ಶಿವ, ದುರ್ಗ ದೇವರಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ಅಭಿನಯ 
ನಡೆದ ಮೇಲೆ ಕಥಾನಕದ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಅದರಲ್ಲಿನ 'ಪಾತ್ರಿಗಳಿಗೆ, ಉಳಿದ 
ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಿಗಿ೦ತ ಭಿನ್ನವಾದ ರೀತಿಯ ನೃತ್ಯ, ಅಭಿನಯ, ಪದಗತಿ, ಸಂಭಾಷಣೆ, 
ಗಾಯನಗಳಿಗೆ, ವಿಶೇಷವಾದ ಶೈಲಿಯಿದೆ. 


ವಸ್ತು ಎಂತಹುದೇ ಆಗಿದ್ದರೂ, ಅಬ್ಬರ, ಆವೇಶ, ಉದ್ರೇಕದ ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿ 
ಎತ್ತರಿಸಿ ಮಾತನಾಡುತ್ತಾರೆ; ಗಂಟಲು ಹರಿವಂತೆ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿನ "ಪಾಲಾ 
(ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗ) ಅಭಿನಯ, ಸಂಭಾಷಣೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಅವಕಾಸ "ಕೊಟ್ಟರೂ, ಪಾತ್ರಗಳು 
ಮನಸ್ಸಿಗೆ ತೋಚಿದಂತೆ ಮಾತನಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಮುಖ್ಯ ವಿಶೇಷವೆಂದರೆ, ಪಾತ್ರಗಳು 
ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಭಾಗಗಳನ್ನು ತಾವೆ ಸ್ವತಃ ಅಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಕಾವ್ಯ 
ಭಾಗವನ್ನು ಕಾವ್ಯವಾಚನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿಯೋ, ಗೀತ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿಯೋ ಹಾಡುವುದುಂಟು. 


ಹಿಂದೆ ಗಮನಿಸಿದ ಇತರ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ "ಸೂತ್ರಧಾರ' 
ಅಥವಾ "ಭಾಗವತ'ನೆಂಬುವನು ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಈ ಇಬ್ಬರ ಸಂಯುಕ್ತ ರೂಪವಾದ 
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ವಿವೇಕ್‌ ಪಾತ್ರದ ಪ್ರವೇಶದಿಂದ `ಜಾತ್ರಾ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶನ ತಂತ್ರದ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು 
ಮತ್ತಷ್ಟು ಹೆಚ್ಚಾದವು. ವಿವೇಕ ಕಾಲಾತೀತ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿ ಭೂತ, ಭವಿಷ್ಯತ್‌, 
ವರ್ತಮಾನಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ನಟರ ಅಂತಃ ಪ್ರಜೆಯಾಗಿ, ಆಂತರ್ಯದ 
ತುಮುಲದ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿಯೂ ಮತ್ತು ಗ್ರೀಕ್‌ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ 'ಮೇಳ' 
ಅಥವಾ (0೩ನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವಂತೆಯೂ ಕಾಣಿಸಿಕೊ೦ಡ. ಇಂತಹ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ 
ನಟರ ವಾಣಿಯಾಗಿ ನಿಂತು ತಾನೇ ರಂಗದ ಮೇಲಿನ ವೇದಿಕೆಯ ಮೇಲೆ 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಾಗ, ನಟರಿಗೆ ಬಿಡುವು ದೊರಕಿಸಿಕೊಟ್ಟಿತ್ತು. 


ಆದರೆ ಕೆಲವು ನಾಟಕ ವಿಮರ್ಶಕರು "ವಿವೇಕ' ಪಾತ್ರವನ್ನು ಬೇರೆಯೇ ಒಂದು 
ಪಾತ್ರವಾಗಿ ಪರಿಗಣಿಸದೆ, ನಾಟಕದ ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿ, ತಾತ್ವಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಮಾತನಾಡಬಲ್ಲ ಪಾತ್ರವೊಂದನ್ನು 'ವಿವೇಕ' ಪಾತ್ರದ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಮಾತನಾಡಲು 
ವಿಧಿಸುತ್ತಾರೆ. 'ಜಾತ್ರಾ' ಮೂಲತಃ ಗೀತನಾಟಕ ರೂಪ. ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಹಾಡುಗಳೇ ಹಚ್ಚು. 
ಕನಿಷ್ಠ ಪಕ್ಷ ಒಂದು "ಜಾತ್ರಾ'ದಲ್ಲಿ ೫೦-೬೦ ಹಾಡುಗಳು ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತವೆ. ಕೇವಲ 
ಹಾಡುಗಳೇ ಇದರ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿರುವುದರಿ೦ದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಬೇಸರವಾಗಬಹುದಾದ್ದರಿಂದ. 
ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಪ್ರಹಸನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿನ ಕೆಲವು ಘಟನೆ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನೇ ಇಂತಹ 
ವಿನೋದ, ಹಾಸ್ಯಪೂರ್ಣ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಿಗಾಗಿ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗಿರುತ್ತದೆ. 

ಮುಖವರ್ಣಿಕೆ ಮತ್ತು ವೇಷಭೂಷಣಗಳು ಯಕ್ಷಗಾನ, ಕಥಕ್ಕಳಿಯಂತೆ 
ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಅಸಹಜ ರೀತಿಯ ವೇಷಭೂಷಣ. ಅನೇಕ ರಸಾಯನಿಕ 
ವರ್ಣಗಳನ್ನು ಬಳಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, ಪಾತ್ರದ ಔಚಿತ್ಯಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ ಮುಖದ 
ಮೇಲೆ ಕಪ್ಪು ಗೆರೆಗಳನ್ನು (ಪಟ್ಟೆಗಳನ್ನು) ಎಳೆಯುತ್ತಾರೆ. ರಾಕ್ಷಸ ಪಾತ್ರಗಳಾದರೆ 
. ಕೋರೆ ಹಲ್ಲುಗಳನ್ನು ಮುಖದ ಮೇಲೆ ಎಳದು ಭಯಂಕರ ಮತ್ತು ಕ್ರೂರವಾಗಿ 
ಕಾಣುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. "ಜಾತ್ರಾ' ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು ೩-೪ ಶತಮಾನಗಳ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ 
ಅನೇಕ ಮಾರ್ಪಾಡುಗಳನ್ನು ಹೊಂದುತ್ತಾ, ಕಾಲಧರ್ಮ, ಜನಾಭಿರುಚಿಗನುಗುಣವಾಗಿ 
ವಸ್ತು, ರೀತಿ, ತಂತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಹೊಸ ಹೊಸ ಅಂಶಗಳನ್ನು ತನ್ನೊಳಗೆ 
ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸುತ್ತಾ, ಇಂದಿಗೂ ಬಂಗಾಲ, ಒರಿಸ್ಸಾಗಳಲ್ಲಿ ಇದು ಪ್ರಮುಖ ರಂಗ 
ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿವೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಅಥವಾ ಮಾರ್ಗ ಪದ್ಧತಿಯ ಸಂಗೀತದ 
ಜಾಗದಲ್ಲಿ ಸಿನೇಮಾ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊ೦ಡು ಜನಪ್ರಿಯತೆನ್ನು ಗಳಿಸುತ್ತಿರುವುದು 
ಒಳ್ಳೆಯ ಸಂಗತಿಯಾದರೂ, 'ಜಾತ್ರಾ'ದ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವಾದ 'ಸಂಗೀತ'ದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಇದು ನಷ್ಟದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. 'ಜಾತ್ರಾ' ಸಂಗೀತಕ್ಕಿದ್ದ ಲವಲವಿಕೆ, ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆಗಳು, 
ಇಂದು ಕಾಣುವ ಸಿನೇಮಾ ಸಂಗೀತದ ತೆಳುತನದಿಂದ ದೂರವಾಗಿದೆ. ಏನಾದರೂ 
ಭಾರತೀಯ 'ಗೀತನಾಟಕ'ಗಳ ಐತಿಹಾಸಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ "ಜಾತ್ರಾ' ಮಹತ್ವದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು 
ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. 
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ತಮಾಷಾ 


ಅತ್ಯಂತ ಪೂರ್ವದಿಂದಲೂ, ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ಜನಪ್ರಿಯ ಜಾನಪದ ಕಲೆಯಾ 
ತಮಾಷಾ "ಬಯಲು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಗೀತನಾಟ್ಕ' ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆ.” ಮಹಾರಾಷ್ಟದಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದ್ದ ಲಾವಣಿ, ಗೋಂದ, ಗ್ವಾವಿನ್‌ ಇತ್ಯಾದಿ ಜಾನಪದ ಕಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಅಡಗಿದ್ದ 
ನಾಟಕೀಯ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ, ರಾಮಜೋಷಿ (೧೮ನೇ ಶತಮಾನ) ಹೂಸರ೦ಗ 
ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಾದ ತಮಾಷಾವನ್ನು ರೂಪಿಸಿದ. ಲಾವಣಿ, ಗೋಂಧ ರೂಪಗಳಿಗಿಂತ, 
ಚಟ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ನೇರ 'ಸಂಬಂಧವುಳ್ಳದ್ದು `ಗ್ವಾವಿನ್‌' ರೂಪ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿತ್ತು. 
ಕೃಷ್ಣ ಮತ್ತು ಗೋಪಿಕೆಯರ ಸುತ್ತ ಕತೆಯನ್ನು ಇದು ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಮೂಲತಃ 
ಧಾರ್ಮಿಕ ಸ್ವರೂಪದ ಕತೆಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲಾಗುತ್ತಿದ್ದರೂ, ನಂತರ ಭಕ್ತಿಪರವಾದ 
ಕೃಷ್ಣ ಗೋಪಿಕೆಯರ ಕತೆಗೆ ಬದಲಾಗಿ ಅಶ್ಲೀಲವೆನಿಸುವ ಪ್ರಣಯ ಕತೆಗಳು, ಭಕ್ತಿ 
ಗೀತೆಗಳಿಗೆ ಬದಲಾಗಿ ಸಿನೇಮಾ ಸಂಗೀತದ ಬಳಕೆಯಿಂದ “ತಮಾಷಾ'ದ ಇಂದಿನ 
ಸ್ವರೂಪವೇ ಬದಲಾಗಿದೆ. ತೀರಾ ಸರಳಗೊ೦ಡ ಸಂಗೀತ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಲಾವಣಿಗಳನ್ನು 
ಒರಟೊರಟಾಗಿ ಹಾಡಲಾಗುತ್ತಿದೆ. 


ಪೇಶ್ವೆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗ ಇರುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲವಾದರೂ ಕ್ರಮೇಣ, 
ಶಿಷ್ಠನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಗ್ರಾಮ್ಮರೂಪದ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. 
ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಸಾಮಾಜಿಕ ಕಥಾನಕಗಳ ಸೇರ್ಪಡೆಯೂ ಆಗಿದೆ. ಧಾರ್ಮಿಕ, ಸಾಮಾಜಿಕ 
ಎಂತಹದೇ ವಸ್ತುವಾಗಲೀ ವ್ಯಂಗ್ಯ-ವಿನೋದ, ಅಸಭ್ಯ ಹಾಸ್ಯಗಳು ಸೇರಿಕೊಂಡು 
ಅಸಹ್ಯ ಮತ್ತು ಬೇಸರಗಳಿಗೆ py ಮಾಡಿದೆ. ತೆ ಪತಿಷ್ಠಿತ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ` 
ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಮುಂಬಯಿ ನಗರದ ಸೂಳೆಗೇರಿಗಳಲ್ಲಿ ಅಗ್ಗದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಪ್ರದರ್ಶನ 
ನೀಡಿ ಬದುಕಬೇಕಾಯಿತು.??್‌ 


ಆದರೆ ಇಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಾಹಿತಿಗಳೂ, ನಾಟಕ ನಿರ್ದೇಶಕರೂ ಆದ ವಸಂತ 
ಸಬ್ನಿಸ್‌, ಶಂಕರ್‌ ಪಾಟೀಲ್‌, ವಿಜಯ್‌ ತೆಂಡೂಲ್ಕರ್‌, ವೆಂಕಟೇಶ ಮದೂಳ್‌ಕರ್‌ 
ಮೊದಲಾದವರು ತಮಾಷಾ'ದ ರಚನೆ, ನಿರ್ದೇಶನಗಳ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು ಹೊತ್ತು. 
ಅದರ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ನಿಶ್ಚಯಿಸಿ, ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಗೌರವದ ಸ್ಥಾನವೊಂದನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಡುವ 
ಪ್ರಯತ್ನಗಳಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದ್ದಾರೆ.೧೧೫ 


ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ ಕಥಾನಕಗಳಾದರೂ ಸಮಕಾಲೀನ 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ವ್ಯಂಗ್ಯ ನಿರೂಪಣೆಗಳಿಂದ ತುಂಬಿವೆ. ಮಧ್ಗೂಳ್‌ಕರರು ತಮಾಷಾದ 
ಕಥನಕಾವ್ಯ ಶಿಲ್ಪದೊಳಗೆ ಕಥಾನಕವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿ, ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ “ತಮಾಷಾ'ದಲ್ಲಿನ 
“ಸಹೀರ್‌' ಮತ್ತು "ಸೂತ್ರಧಾರ'ರಿಗೆ ಒಟ್ಟಾಗಿ "ಮೇಳದ ಪಾತ್ರವನ್ನು ವಹಿಸಿ, ಹೊಸ 
ಆಯಾಮವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿದರು. ಬಯಲು ರಂಗಮಂದಿರ ಅಥವಾ ನಗರದ ನಿರ್ಮಿತ 
ರಂಗಮಂದಿರಗಳಲ್ಲಿ, ಹವ್ಯಾಸಿ ತಂಡಗಳಿಂದ ಇಂದಿಗೂ ಇವುಗಳ 
ಪ್ರದರ್ಶನವಿದೆಯಾದರೂ, ಇನ್ನೂ ಅದು ತನ್ನ ಲೌಕಿಕತೆ, ಅಸಭ್ಯತೆಗಳಿಂದ ದೂರವಾಗಿಲ್ಲ. 
ವಾದ್ಯಗಾರರು. ಗಾಯಕರು, ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಒಟ್ಟಿಗೆ ತಮಾಷಾ ವೃಂದವಾಗುತ್ತದೆ. 
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ಡೋಲಕ್‌, ಡಪ್ಪುಗಳ ನುಡಿತ, ಗಾಯಕ ಪ್ರವೇಶ, "ಆವಾಹನಾ' (ಶಿವ, ಪಾರ್ವತಿ, 
ಗಣೇಶ ಇತ್ಯಾದಿ ದೇವರ ಸ್ತುತಿ) ಇತ್ಯಾದಿ ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಗಳು ಮುಗಿದ ನಂತರ 
"ತಮಾಷಾ Re. ಮುಖ್ಯ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾದ ೌಂಗಡಾ: (ವಿದೂಷಕ) ಪ್ರವೇಶ, ಇದಾದ 
ನಂತರವೇ 'ಗ್ವಾವಿನ್‌” ಪ್ರವೇಶ. ಕೃಷ್ಣನಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಸನ್ನಿವೇಶ ಘಟನೆಗಳನ್ನು 
ಹಾಡಿನ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಹಾಡಿನ ಅರ್ಥ ಅಧ್ಯಾತ್ಮಿಕವಾದರೂ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಲೌಕಿಕ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿಯೇ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಇಡೀ ಪ್ರದರ್ಶನ ಹೆಚ್ಚು 
ಕಡಿಮೆ, 'ಗೊಲ್ಲಕಲಾಪಂ'ನಲ್ಲಿಯಂತೆ "ಸವಾಲ್‌-ಜವಾಬ್‌' ರೀತಿಯದಾಗಿರುತ್ತದೆ. 
ಎದೂಷಕನೇ ಸಂದರ್ಭಾನು ಗುಣವಾಗಿ, "ಸೂತ್ರಧಾರ'ನೂ “ಕೃಷ್ಣನೂ ಆಗುತ್ತಾನೆ. 
ಪ್ರೇಮ, ಪ್ರಣಯ, ನೀತಿ, ಬದುಕು ಇತ್ಯಾದಿ ವಿಷಯಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಗಂಭೀರ 
ಚರ್ಚೆ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. 


ತಮಾಷಾದ ಮುಖ್ಯ ಗಾಯಕ “ಲಾವಣಿ' ಮೂಲಕ ಪಾತ್ರ ಪರಿಚಯ, ಕಥಾನಕದ 
ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಸುತ್ತಾ. ಹಾಡುತ್ತಾನೆ. ಹಿಂಬದಿಯ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ 
ಪಲ್ಲವಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಾ 'ಗ್ರೀಕ್‌ ನಾಟಕ'ದ ಮೇಳದಂತೆ ಪಾತ್ರಗಳ ಗುಣದೋಷಗಳ 
ಬಗ್ಗೆ ಚರ್ಚಿಸುತ್ತಲೇ, ಮಾನವ ಸಮಾಜದ ಕುಂದುಕೊರತೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ತೀಕ್ಷ್ಣವಾದ, 
ವ್ಯಂಗ್ಯದ ಮಾತುಗಳನ್ನಾ ಡುತ್ತಾರೆ. ಪಾತ್ರಗಳು ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ (ಆದರೆ ವಾಚನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ) 
ತಾ ನಾಶಿಷದೆ ಬಹು ಕಥೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸುತದೆ. ef ನಡುವೆ 
ಆಗಾಗ ನರ್ತನವೂ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ನಾಯಕಿ. ಮತ್ತು ಇತರ ಸ್ತ್ರೀ ಪಾತ್ರಗಳು 
ಈ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅಪರೂಪವಾಗಿ ಪುರುಷರೂ ನರ್ತಿಸುವುದುಂಟು. 


ಇಡೀ ಪ್ರದರ್ಶನ, "ತಮಾಷಾ'ಗೆ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಮಂಜೀರಾ ತುನ್‌ತುನ್‌, ತಾಳ, 
ಡೋಲಕ್‌, ದಪ್ಪು ಇತ್ಯಾದಿ ವಾದ್ಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ರಚನೆಗಳು 
ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿಯ ಯರ್‌ ಬೈರವಿ,. ಪೀಲೂ ಮುಂತಾದ ಮಾರ್ಗೀಯ ರಾಗಗಳ 
ಜೊತೆಗೆ, ಪ್ರಾದೇಶಿಕವಾದ ಷೆ ಜಾನಪದ ಧಾಟಿಗಳನ್ನೂ ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ತಾರದಲ್ಲಿ 
ನುಡಿಯುವ ವಾದ್ಯಗಳ ಮುಕ್ತಾಯ ಮೇಳದೊಂದಿಗೆ ಬು ಪ್ರದರ್ಶನ, 
'ಸತ್ಯ ಮತ್ತು ನು ಎಂದೆಂದಿಗೂ ಗೆಲ್ಲುತ್ತದೆ' ಎಂಬುದನ್ನು ಧ್ವನಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ, 
“ಸಾಂಕೇತಿಕ' ಸ್ವರೂಪವನ್ನು, ಈ ಕಲೆಗೆ ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. ಸಮಾಜದ ಎಲ್ಲ ವರ್ಗದವರನ್ನು 
" ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ಪಾತ್ರಗಳಾದ್ದರಿಂದ, ಭರ್ಜರಿ ವೇಷಭೂಷಣ, ಮುಖವರ್ಣಿಕೆಗಳಿಲ್ಲದೆ 
ಸರಳವಾದ ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನೇ ಬಳಸಲಾಗುತ್ತದೆ. 


“ತಮಾಷಾ ಎಷ್ಟೇ ಲಘುವಾದ, ಲೌಕಿಕವಾದ ಕಲಾರೂಪವಾದರೂ, ಅನೇಕ 
ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ 'ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ', "ಉಪರೂಪಕ', "ಸಂಗೀತಕ' ಮತ್ತು ಭಾರತದ 
ಅನ್ಯಪ್ರಾದೇಶಿಕ ರಂಗಸಂಪ್ರದಾಯಗಳನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆ. 'ತಮಾಷಾ'ದ ತಂತ್ರ, ವಿಧಾನ, 
ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ “ಪೂರ್ವರ೦ಗ ವಿಧಿಗಳು' ಇತ್ಯಾದಿ ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ “ಭರತನ ನಾಟ್ಯ 
ಶಾಸ್ತದ ವಿಧಿಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿದೆ” ಅಲ್ಲದೆ. ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ವಿವರಣೆಯಂತೆ" 
ಇದು "ಪ್ರಹಸನ'ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಸೇರುತ್ತದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ 'ಭಾಣ' ದಂತೆ ನಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು ಪ್ರಣಯ 
ಶೃ೦ಗಾ 00 ಭಾಷೆ ತೀರಾ ಗ್ರಾಮ್ಯ ಮತ್ತು ಅಸಭ್ಯ ರೀತಿಯದು... ಆದರೆ 
೨ದರಲ್ಲಿನ ಧ್ವನಿ” ಶಕ್ತಿ ಬೇರೆ ಯಾವುದೇ 'ನೌಟಕಗಗಂತ' ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ.” 


(£ 
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ಅಂಕಿಯಾ ನಾಟ 


ಅಸ್ಸಾಮಿನ ಜನಪ್ರಿಯ ನೃತ್ಯ-ಗೀತ-ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಅಂಕಿಯಾ ನಾಟದ 
ಮೂಲಪುರುಷ ವೃಷ್ಣವ ಸಂತಕವಿ ಶಂಕರದೇವ. ತನ್ನ ಸಮಕಾಲೀನವಾದ, ಗಾಯನ, 
ಕೀರ್ತನ, ನರ್ತನ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ, ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಾದಿ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ 
ಆಳವಾದ ಪರಿಚಯ ಮತ್ತು ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಭಾಗವತ ಕಲಾ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಾದ 
ದಶಾವತಾರ ಆಟ ಭಗವತ ಮೇಳ ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಕೂಚುಪುಡಿ, ಬ೦ಗಾಲ, ಬಿಹಾರದಲ್ಲಿನ 
'ಯಾತ್ರಾ'ಗಳ ಪರಿಚಯ 'ಅಂಕಿಯಾನಾಟ' ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸಿದವು. 


೧೬ನೇ ಶತಮಾನದ ಶಂಕರದೇವ ವೈಷ್ಣವ ಧರ್ಮವನ್ನು ಅಪ್ಪಿದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೆ 
ಅದರ ಪ್ರಸಾರಕ್ಕಾಗಿ ಶ್ರಮಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾದ ಕಲಾತ್ಮಕ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಿ೦ದ 
ಸಾಮಾಜಿಕ ನಿರ್ಬಂಧಗಳ ಕಪಿಮುಷ್ಠಿಯಿಂದ ಬಿಡಿಸಿದ ಮತ್ತು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ 
ಪುನರುಜ್ಜೀವನ ಕಾರ್ಯವನ್ನೂ ಕೈಗೊಂಡ. ಆತನಿಂದ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡ 'ಸತ್ತ'ಗಳು 
ಧಾರ್ಮಿಕ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಕೇ೦ದ್ರಗಳಾದವು. 


ಶಂಕರದೇವನಿಗಿದ್ದ ಸಂಸ್ಕೃತ ಪರಂಪರೆಯ ಜ್ಞಾನದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ, 'ಪ್ರಬೋಧ 
ಚಂದ್ರೋದಯ' ಮತ್ತು 'ಮಹಾನಾಟಕ' (ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನ 'ಅಪೆರಾ' ಎಂದು 
ಭಾವಿಸಲಾಗಿರುವ) ಮಾದರಿಯ ಮೇಲೆ ತನ್ನ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ. ಈತನು 
ತನ್ನ ಕಾಲದ, ಪ್ರಚಲಿತ ರೂಪವಾದ, ಗೀತ-ವಾದ್ಯ-ನೃತ್ಯ ಸ೦ಮಿಶ್ರವಾದ "ಓಜಪಲಿ' 
ಸಂಪ್ರದಾಯದಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತನಾದುದೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಸಮೂಹಗಾನ ರೂಪದ "ಧೂಲಿಯಾ' 
ನಾಡಪದಗಳಾದ 'ಭೋರಿಯಾ', ಪುತಲೀನಾಚ್‌, "ಯಾತ್ರಾ' ಅಂಕಿಯಾ ನಾಟಕಗಳನ್ನು 
ರೂಪಿಸಿದ. | ; 


ಈತನ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ "ಭಾಗವತ'ವೇ ಮೂಲ ಆಕರ. ಭಾಗವತದ ಅನೇಕ ಭಾಗಗಳನ್ನು 
ಅನುವಾದಿಸಿದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೇ, "ಶ್ರೀರಾಮ ವಿಜಯನಾಟ' ಒಂದನ್ನು ಬಿಟ್ಟು "ರುಕ್ಮಿಣಿ ಹರಣನಾಟ', 
“ಪಾರಿಜಾತಹರಣನಾಟ'. "ಕಾಲಿಯ ದಮನ', 'ಅಮೃತಮಂಥನ', "ಪ್ರಹ್ಲಾದ ಚರಿತ', 'ಎಪ್ರ 
ಪಶ್ನೀ ಪ್ರಸಾದ', "ಗಜೇಂದ್ರ ಮೋಕ್ಷ' ಇತ್ಯಾದಿಗಳೆಲ್ಲದರಲ್ಲಿಯೂ ಭಾಗವತದ ಕಥಾನಕಗಳೇ 
ವಸ್ತು ಭಾಷೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ , ಬಂಗಾಳ, ಬಿಹಾರ, ಒರಿಸ್ಸಾ ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಚಲಿತವಾದ ಮೈಥಿಲಿ, ಅಸ್ಸಾಮಿ ಭಾಷೆಗಳ ಮಿಶ್ರ ರೂಪದ "ವ್ರಜಬೋಲಿ' ಎಂಬುದು. 
ಸ್ವರೂಪದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅಂಕಿಯಾನಾಟಗಳು ಗೀತ, ವಾದ್ಯ, ನೃತ್ಯ ಸಂಮಿಶ್ರ ರೂಪದ 
ನಾಟಕ ರೂಪವೇ ಆದರೂ, ನೃತ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಗೀತಗಳನ್ನೇ ಪ್ರದರ್ಶನ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನಾಗಿ 
ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರಿಂದ ಇವು ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಿಂತ ಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕ ಯೋಗ್ಯವಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿಗಿ೦ತ, 
ಅಭಿನಯಕ್ಕಿಂತ ಗಾನಕ್ಕೆ ಪ್ರಾಶಸ್ತ್ಯ, ಸೂತ್ರಧಾರನೇ ಅವಶ್ಯಕವಿದ್ದ ಎಡೆಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲ ಯೋಗ್ಯವಾದ 
ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಿಂದ ಕಥೆಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವನು. ಆದುದರಿಂದ ಇಲ್ಲಿ 


ಗದ್ಯಕ್ಕೆ ಸ್ಥಾನ ಕೆಡಿಮೆ. ಇದರ ಲೇಖಕ ಉತ್ತಮ ಕವಿಯಾಗಿರುವುದು ಅವಶ್ಯಕ? 
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'ಅ೦ಕಿಯಾ ನಾಟ'ಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗುವ ಗೀತರಚನೆಗಳನ್ನು ಅ೦ಕರ್‌ ಗೀತ್‌ 
ಅಥವಾ `ಭತೀತ'ಗಳಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.” ಇವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ 'ಬರ್ಜಿತ್‌' ಎಂಬ 
ಭಕ್ತಿಗೀತೆಗಳು ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಗೀತೆಗೂ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 
ತಾಳ, ಲಯ ಮತ್ತು ರಾಗ ಸ೦ಯೋಜನೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ 
ಹಿ೦ದೂಸ್ಥಾನಿ ರಾಗ ಪದ್ಧತಿಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಲಾಗಿದೆ. ಮೊದಲಿಗಿದ್ದ ಸಂಸ್ಕೃತ ಪದ್ಯಗಳು 
ಅಸಾಮಿಯಾ ಪದ್ಯಗಳಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿತವಾಗಿವೆ.”” ಶಂಕರದೇವನ ಅಂಕಿಯಾ ಗೀತೆಗಳು 
೩೪ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿವೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದವು ಭೂಪಾಲಿ, ಕೇದಾರ, ಅಸಾವೇರಿ, 
ಕಲ್ಯಾಣ ಇತ್ಯಾದಿ." 


ಇಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಮಾರ್ಗ, ಜಾನಪದ ಮತ್ತು 'ಓಜಪಲಿ' ನೃತ್ಯ 
ಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಕೆಲವು ವೇಳೆ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ಯವೂ ಬಳಕೆಯಾಗಿದೆ. 
ಮೃದಂಗ, ತಾಳ, ಪಟಹ, ತಂತ್ರೀ, ದುಂದುಭಿ, ಏಕತಾರಿ ಇತ್ಯಾದಿ ವಾದ್ಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ 
ನಡೆಯುವ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಾದ ಇವು, ಅನ್ಯ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ 
ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿ-ನಾಂದಿ ಸೂತ್ರಧಾರ ಪ್ರವೇಶ, ಪಾತ್ರ ಪರಿಚಯ ಇತ್ಯಾದಿ 
ಎವರಗಳನ್ನೇ ಹೋಲುತ್ತವೆ, ಇಲ್ಲಿಯೂ ಸೂತ್ರಧಾರನದೇ ಪ್ರಮುಖ ಪಾತ್ರ. 
'ವೇಷಭೂಷಣ'ಗಳು, ಮುಖವರ್ಣಿಕೆ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿದ್ದು, ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಗಳನ್ನು 
ಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ. ಗರುಡ, ರಾವಣ, ಬ್ರಹ್ಮ ಇತ್ಯಾದಿ ಪಾತ್ರ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖವಾಡಗಳ 
ಬಳಕೆಯನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. | | 


ಶಂಕರದೇವನ ನಂತರ ಬಂದ ಮಾಧವದೇವನಿಂದ "ಅರ್ಜುನ್‌ ಭ೦ಜನ್‌', 
"ರಾಸ್‌ ರುಮರಾ', ಜೋರ್‌ಧರಾ ಇತ್ಯಾದಿ ರಚನೆಗಳಾದರೂ, ಗೀತ-ನೃತ್ಯ-ನಾಟ್ಯಗಳ 
ಸಫಲ ಸಾಮರಸ್ಯವನ್ನು ಸಾಧಿಸಿದ, ಶಂಕರದೇವನ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ದೊರೆತಷ್ಟು ಜನಪ್ರಿಯತೆ 
ಈತನ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ದೊರೆಯಲಿಲ್ಲ. ಇಂದಿಗೂ ಇವನ ನಾಟಕಗಳು ಧಾರ್ಮಿಕ 
ಚಟುವಟಿಕೆಯ ಅಂಗವಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಳ್ಳುತ್ತಿವೆ. | 


“ಚೌ' ನೃತ್ಯದ ನಾಟಕಗಳು 


ಇವು ಒರಿಸ್ಸಾ ಬಿಹಾರ ರಾಜ್ಯಗಳಿಗೆ ಸೆರಾಯಿಕಲಾ ಮಯೂರಭಂಜ್‌ ಮತ್ತು 
ಪುರೂಲಿಯಾ ಜಿಲ್ಲೆಗಳಿಗೆ ಸೇರಿದ, ವಿಶೇಷವಾದ ಜಾನಪದ ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಾಗಿವೆ. 
ಇಲ್ಲಿನ ಅನೇಕ ಜಾನಪದ ಕಲಾ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಜಾತಿ, ವರ್ಗ ಭೇದವಿಲ್ಲದೆ 
ಆಳರಸರೆಲ್ಲರೂ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತಾರೆ. “ಮಯೂರ್‌ಭಂಜ್‌' ಚೌ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿಯಂತೂ 
ಸಮಾಜದ ತೀರಾ ಕೆಳವರ್ಗದ ಜನರೇ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೂ ಕೂಡ, 
ಇವುಗಳಿಗೆ ಅರಸರ, ಶ್ರೀಮಂತರ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ, ಪೋಷಣೆಗಳು ದೊರೆತದ್ದರಿಂದಲೇ 
ಇಂದಿನವರೆಗೂ ಸಂಪನ್ನ ಕಲೆಗಳಾಗಿ ಉಳಿದುಕೊಂಡು ಬಂದಿವೆ. 


ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಭೇದಗಳಿಂದ, ಸೆರಾಯಿಕಲಾ, ಮಯೂರಭಂಜ್‌, ಪುರೂಲಿಯಾ 
ಚೌ ಎಂದು ಮೂರು ಬಗೆಯಿದ್ದರೂ ಪರಸರ ಸಮಾನ ಲಕ್ಷಣಗಳಿರುವುದು ಅವುಗಳ 
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ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನದಿಂದ ಗಮನಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲ 'ಚೌ' ಪ್ರದರ್ಶನಗಳೂ 
ಧಾರ್ಮಿಕ ಮೂಲದಿಂದಲೇ ಹುಟ್ಟಿದ್ದು, ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಮೊದಲು ಒಂದೇ ಬಗೆಯ 
ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಗಳನ್ನು ಆಚರಿಸುತ್ತವೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಚಾಂದ್ರಮಾನ ಚೈತ್ರ 
ತಿಂಗಳಲ್ಲಿ ೨೬ ದಿವಸ ನಡೆಯುವ ಉತ್ತವದ ಅಂಗವಾಗಿ ಕೊನೆಯ ಮೂರು ದಿನ 
ಈ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು ನಡೆಯುತ್ತವೆ. 


ಸೈರಾಯಿಕಲಾ 'ಚೌ'ನಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಗಳಾಗಿ, ಸಾಂಕೇತಿಕ ಶಿವಪೂಜೆ, 
ಮೆರವಣಿಗೆ, ಬೃಂದಾವನಿ ಎಧಿಗಳಿದ್ದರೆ, ಮಯೂರಭಂಜ್‌ 'ಜೌ'ನಲ್ಲಿ 'ರಂಗಬಾಜ್‌' 
ಎಂಬ ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಯಿರುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳ ನಂತರವೇ ಕಥಾನಕದ ಪ್ರದರ್ಶನ. 


ಈ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಿಗೆ ವಸ್ತುವನ್ನು ಪುರಾಣ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಿಂದಲೂ ಮತ್ತು 
ಸಾಮಾನ್ಯ ಬದುಕಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತಹ ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕ ಸನ್ನಿವೇಶ ಘಟನೆಗಳನ್ನೂ 
ಹೊಂದಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. ಸೆರಾಯಿಕಲಾ "ಚೌ' ಮೊದಲ್ಗೊಂಡು ಎಲ್ಲ “ಚೌ' 
ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗ ತೀರಾ ತೆಳು. 'ನೃತ್ಯ'ವೇ ಭಾವಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಮಾಧ್ಯಮ. 
ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ನೃತ್ತಾಂಶಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರಿಂದ ಅಭಿನಯದ ಅಂಶ 
ತೀರಾ ಕಡಿಮೆ. "ಸೆರಾಯಿಕಲಾ' 'ಚೌ'ನ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿ, ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು 
ಮಾರ್ಗೀಯವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಇರುವ ಅಲ್ಲ ವ್ಯತ್ಯಾಸವನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ, 
ಇವೆರಡರಲ್ಲಿಯೂ ಭಾವ ಪ್ರದರ್ಶನ ಕೇವಲ ಆಂಗಿಕ ಚಲನೆ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯ 
ಭಂಗಿಗಳಿಂದಲೇ ಸಾಧಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿನ ಆಕರ್ಷಕ ನೃತ್ಯ ಭಂಗಿಗಳು, 
ಕಲಾತ್ಮಕ ಮುಖವ್ನಾಡಗಳು. ಮಧುರವಾದ ಗೀತ ಭಾಗಗಳು, ನೃತ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು 
ಮೋಹಕವಾಗಿಸುತ್ತವೆ. "ಪಂಚತ೦ತ್ರ'ದಂತಹ ಪ್ರಾಣಿ ಪ್ರಪಂಚದ ಕಥಾನಕಗಳೂ ಇದರ 
ಮತ್ತೊಂದು ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವಾಗಿದೆ. 

ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಒದಗುವ ಗೀತರಚನೆಗಳನ್ನು ಒಡಿಸ್ಸಿ ಕವಿಗಳಾದ ಉಪೇಂದ್ರ ಭಂಜ್‌, 
ಉದಿತ್‌ ನಾರಾಯಣ ಮುಂತಾದ ಕವಿಗಳಿಂದ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳಿಗೆ 
ಬಳಸುವ ರಾಗಗಳು ಹಿ೦ದೂಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯದು ಮತ್ತು ಜಾನಪದ 
ರೀತಿಯದು. ಪ್ರಸಿದ್ಧ “ಚೌ ನಾಟಕಗಳ೦ದರೆ ಮಹಿಷಾಸುರ ಮರ್ದಿನಿ, ಚಂದ್ರಭಾಗ, 


ದುರ್ಯೋಧನ, ಊರುಭಂಗ, "ಹರಪಾರ್ವತಿ' ಯಷ್ಯಶೃ೦ಗ. 


“ಮಯೂರ್‌ ಭಂಜ್‌ ಚೌ'ನಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಮಾರ್ಗೀಯ. ಇದರಲ್ಲಿ ಮುಖವಾಡಗಳ 
ಬಳಕೆಯಿಲ್ಲ. ಶಿಲ್ಪದ ದೃಷ್ಠಿಯಿಂದ ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಯಕ್ಷಗಾನ, ಭಾಗವತ ಮೇಳಗಳನ್ನು . 
ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಉಳಿದ ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ ಸೆರಾಯಿಕಲಾಗಿಂತ ಯಾವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೂ 
ಬೇರೆಯಾಗಿಲ್ಲ. 


ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಚೌ ಪ್ರಭೇದವಾದ ಪುರೂಲಿಯಾ ಕೆಳವರ್ಗದ ಜನರ ಶ್ರೀಮಂತ 
ಸ್ಪತ್ತಾಗಿ ಉಳಿದು ಬಂದಿದೆ. ಪ್ರದರ್ಶನ ವಿವರಗಳನ್ನು ಮೇಲಿನ ಎರಡು ಪ್ರಭೇದಗಳನ್ನು 
ಹೋಲುತ್ತದೆಯಾದರೂ ಇಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿ ಮಾರ್ಗೀಯ ಹಿ೦ದೂಸ್ಥಾನಿ ಶೈಲಿಗಿ೦ತ 
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ಜಾನಪದ ಧಾಟಿಗಳನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚು ಆಶ್ರಯಿಸುತ್ತದೆ. ಮುಖವಾಡಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡರೂ 
ಅವು "ಸೆರಾಯಿಕಲಾ' ದಷ್ಟು ಕಲಾತ್ಮಕವಲ್ಲ `'ಮಾರ್ಗದೇಶಿ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳ ಸುಮಧುರ 
ಸಮನ್ವಿತ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಕ೦ಡುಬರುತ್ತದೆ. 


ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ಎಲ್ಲ “ಚೌ” ನಾಟಕಗಳೂ ಆವರಣದ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿತೆಗೆ 
ಮದ್ದಲೆ, ನಗಾರಿ, ಮಾಹುರಿ ಕೊಳಲು ಎಂಬ ವಾದ್ಯ ವಿಶೇಷಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ 
ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ 'ಚೌ' ನಾಟಕಗಳು ಧಾರ್ಮಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿಯೇ 
ಶ್ರೀಮಂತವಾಗಿ ಉಳಿದು ಬಂದಿರುವ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಾಗಿವೆ. 


ಸ್ವಾಂಗ, ಖ್ಯಾಲ, ನೌಟಂಕಿ 


೧೬-೧೭ನೇ ಶತಮಾನದ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಮೈ ತಳೆದ "ಜಾತ್ರಾ' "ಅಂಕಿಯಾ 
ನಾಟಕ”, ರಾಮಲೀಲಾ, ರಾಸಲೀಲಾ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಮೈ ತಳೆದು ಜನಪ್ರಿಯತೆ ಪಡೆದ 
ನಂತರದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಉತ್ತರ ಪ್ರದೇಶ, ಮಧ್ಯಪದೇಶ, ರಾಜಸ್ಥಾನ. ಪಂಜಾಬ್‌, ಒರಿಸಾ 
ಮೊದಲಾದ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ, ಮೇಲಿನ ಸರಿಸ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಮತ್ತು 
ಆಯಾ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ಅನೇಕ ಜಾನಪದ ಮನರಂಜನಾ ರೂಪಗಳ 
ಸಾರವನ್ನು ದೇಶೀ, ಮಾರ್ಗ ಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡು, ಒರಿಸ್ಸಾ, ಪಂಜಾಬ್‌, 
. ಹರಿಯಾಣ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ "ಸ್ವಾಂಗ್‌' ಎಂದೂ, ಉತ್ತರ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ “ನೌಟಂಕಿ' 
ಎಂದೂ, ರಾಜಸ್ಥಾನ ನದಲ್ಲಿ "ಬ್ಯಾಲ್‌' ಎಂದೂ, ಮಧ್ಯಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ “ಮಂಚ' ಅಥವಾ 
“ಮಚ' ಎಂದೂ ಅನೇಕ. ಹೆಸರುಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ Bs ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು 
ಹೋಲುವ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ಮೈ ತಳೆದವು. 


ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಪ್ರಕಾರ ಈ ಕಲಾ ರೂಪಗಳು ಹಿಂದೆ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದ್ದ 
ಚಾರಣ, ಭಾಟ, ಕಣಿ, ಕಥಾಕಾರ, ಕಾವ್ಯವಾಚನ ಪರಂಪರೆಯ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ 
ಮತ್ತು ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಉತ್ತರ ಕಾಲದಿಮದ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದಿರಬಹುದಾದ ಉಪರೂಪಕ 
ಸ೦ಗೇತಕಗಳ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ವಿಕಾಸಗೊಂಡಿವೆ.೧೨* "ಆಡಕೆ ಇವುಗಳು "ಯಾತ್ರಾ' 
ಅ೦ಕಿಯಾನಾಟ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಕುಡಿಯಾಟ್ಪಂ, ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಭಾಗವತ ಮೇಳ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುವ (ಧಾರ್ಮಿಕವಾದ) ಪೂರ್ವ ರಂಗದ ಧಾರ್ಮಿಕ ವಿಧಿಗಳನ್ನು ಕಳಚಿಕೊಂಡು 
'ಬೀದಿ ನಾಟಕ'ಗಳಾಗಿ ಜನಪ್ರಿಯತೆಯನ್ನು ಗಳಿಸುತ್ತಿವೆ.” 


'ಖ್ಯಾಲ', 'ನೌಟಂಕಿ'ಗಳಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಶಿವ, ವಿಷ್ಟು, ಕೃಷ್ಣ ಗಣೇಶ, 
ರಾಮಪರವಾದ ಸ್ತುತಿಗೀತೆಗಳು ಕಾಣುವುದಾದರೂ, ಇವು ಬರಲೇಬೇಕೆಂಬ 
ನಿರ್ಬಂಧವಿಲ್ಲ. 'ಸ್ವಾಂಗ' ಪ್ರಕಾರವು ರಾಮನಾರಾಯಣ ಅಗರವಾಲರ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ 
'ಸಂಗೀತ', "ಸ೦ಗೀತಕ' ಪ್ರಕಾರಗಳಿಂದ ವಿಕಾಸಗೊಂಡಿದೆ ಮತ್ತು ಇದು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ 
ಸಂಗೀತ ರೂಪಕಗಳನ್ನೇ ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳು ತೀಕ್ಷ್ಣವಾಗಿದ್ದು, 
ಪಾತ್ರಗಳ ನಡುವೆ ವಾಗ್ಯುದ್ಧ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ನಾಟಕೀಯ ಅಂಶಗಳು ಕಡಿಮೆ ಇದ್ದು 
ಹೆಚ್ಚು ಭಾಗ ಗೀತ ರೂಪದಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಕಥಾನಕಗಳು ಐತಿಹಾಸಿಕ, ಸಾಮಾಜಿಕ 
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ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳಿಗೆ ಸ೦ಬ೦ಧಿಸಿದ್ದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಕಟಕಿ, ವ್ಯಂಗ್ಯ, ಅಣಕದ ದ್ವನಿ 
ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸುತ್ತದೆ. ಒಂದೊ೦ದು ಬಾರಿ, ಒಬ್ಬನೇ ವ್ಯಕ್ತಿ ಅನೇಕ ಪಾತ್ರಗಳ 
ಸ್ಥಾನವನ್ನು ತುಂಬುವುದರಿ೦ದ ಏಕಪಾತ್ರಾಭಿನಯದ ಸ್ವರೂಪವು ಈ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ 
ಒದಗುತದೆ. 


ರಾಜಸ್ಥಾನದ 'ಖ್ಯಾಲ್‌' ಸಾಕಷ್ಟು ವಿಕಸಿತ ರೂಪದಲ್ಲಿದೆ. ಆ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಇದೇ 
ಹೆಸರಿನ "ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ' ರಚನೆ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ರಚನೆಗಳು ಇದ್ದು ಇವುಗಳಿಂದ ಉತ್ತರ 
ಪ್ರದೇಶದ 'ನೌಟಂಕಿ' ಎಂಬ ಪ್ರಕಾರವೂ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿತು. ರಾಜಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ "ಖ್ಯಾಲ್‌' 
ಎಂದಾದರೆ, ಉತ್ತರ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ 'ನೌಟಂಕಿ' ಎಂದು ಹೆಸರಾಯಿತು. ಪ್ರಾದೇಶಿಕ 
ಭಿನ್ನತೆಗಳಿಂದಾಗಿ 'ಖ್ಯಾಲ್‌'ನಲ್ಲಿ ಮೇವಾರಿ 'ಖ್ಯಾಲ್‌' ಜೈಪುರಿ ಖ್ಯಾಲ್‌, ಹತಾರಸಿ 
ಖ್ಯಾಲ್‌ ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರಭೇದಗಳಿವೆ. ಆದರೆ ಇವುಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳ ಮೂಲಭೂತ 
ಲಕ್ಷಣಗಳು ಒಂದೇ ಆಗಿವೆ. | 


ಹಳ್ಳಿ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ವ್ಯವಸ್ಥಿತವಾಗಿ ನಿರ್ಮಿಸಲಾದ ರಂಗ ಮಂದಿರದಲ್ಲಿ 
ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ವರ್ಗದವರಿಂದ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲ್ಪಡುತ್ತವೆ. ಜನಸಮುದಾಯದ ಪೋಷಣೆ, 
ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಗಳಿಂದ ಉಳಿದುಕೊಂಡು ಬಂದಿರುವ ಜಾನಪದ ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿದೆ. 


ಡೋಲಕ್‌, ನಗಾರಿ, ತಾಳ, ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ ವಾದ್ಯಗಳ ಅಬ್ಬರದ ಆರಂಭ 
ಮೇಳ ಪಾತ್ರ ಪರಿಚಯ ನಂತರ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ವಿದೂಷಕನ ಪಾತ್ರ ಅತ್ಯಂತ 
ಮಹತ್ವದ್ದು. "ಯಾತ್ರಾ'ಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ 'ವಿವೇಕ' ಪಾತ್ರದಂತೆ, ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಹೆಚ್ಚಿನ 
ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯದಿಂದ ಓಡಾಡುತ್ತಾ, ಇಡೀ ನಾಟಕದ ಉದ್ದಕ್ಕೂ, ಉಪಸ್ಥಿತನಾಗಿದ್ದು, ಪಾತ್ರಗಳ, 
ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಟೀಕೆ, ಟಿಪ್ಪಣಿಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾ, ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ 
ಪ್ರೇಕ್ಟಕರಿಗೆ ವಿನೋದವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕದ ಮಾಧ್ಯಮ ಎಲ್ಲ 
ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಂತೆ ಗದ್ಯ, ಪದ್ಯ, ಹಾಡು ಮತ್ತು ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗಿನ ನೃತ್ಯ, ಉತ್ತರ 
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಅನೇಕ ಛಂದೋ: ರೂಪಗಳಾದ 'ದೋಹ ', "ಕವಿತಾ', 
'ಸೆಹರಾ' ಮತ್ತು 'ಸೋರಟ್‌'ಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊ೦ಡು, ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ಮಾರ್ಗ ಸಂಗೀತ 
ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿನ ಕೆಲವು ರಾಗಗಳಾದ ಸಾರ೦ಗ, ಕಲ್ಯಾಣ, ಭೂಪಾಲಿ, ತೋಡಿ, ಲಲಿತ. 
ಭೈರವಿಗಳನ್ನು ಪದ್ಯಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿರಲಾಗುತ್ತದೆ. ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಹಾಡುವಾಗ 
ಕೆಲವು ಪಾತ್ರಗಳು ಜಾನಪದ ದಾಟಿಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. 


'ಖ್ಯಾಲ್‌' ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ವಸ್ತುವನ್ನು ಪುರಾಣ-ಮಹಾಕಾವ್ಯ ಇತಿಹಾಸ, 
ಸಮಕಾಲೀನ ಬದುಕಿನಿಂದ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. 'ರುಕ್ಕಿಣೀ ಮಂಗಳ' "ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ, 
ನಳ ದಮಯಂತಿ, ಪೌರಾಣಿಕ ವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳದಿದ್ದಾದರೆ, ಪೃಥ್ವಿರಾಜ್‌ ಚೌಹಾನ್‌, 
ಅಮರಸಿಂಗ್‌ ರಾಠೋಡ್‌ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ ನಾಟಕಗಳಾಗಿವೆ. ಇವುಗಳ 
ಜೊತೆಗೆ ಪ್ರಣಯ ಸಾಹಸ ಕಥೆಗಳನ್ನಾಧರಿಸಿದ ಲೈಲಾ ಮಜ್ಮು, ಧೊಲಾಮಾರು, 
ಪಠಾಣಿ ಶಹಜಾದಿ ನಾಟಕಗಳೂ ಇವೆ. 
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ಸರಳವಾದ ಉಡಿಗೆ-ತೊಡಿಗೆಗಳು ಇದ್ದು ಆಹಾರ್ಯ ಭಾಗ ಸ್ವಾಭಾವಿಕತೆಯನ್ನು 
ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಮುಖವಾಡಗಳಾಗಲೀ, ಭರ್ಜರಿ ಮುಖವಾರ್ಣಿಕೆಯಾಗಲೀ ಇದರಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. 


ನೌಟಂಕಿ 


ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ನೌಟಂಕಿ ಅನೇಕ ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ "ಖ್ಯಾಲ್‌' ಅನ್ನೇ ಹೋಲುತ್ತದೆ. 
ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಆರಂಭ ಮೇಳ-ನಾ೦ದಿ-ಸೂತ್ರಧಾರ-ಪ್ರವೇಶ ಪಾತ್ರ ಮತ್ತು ಕಥನಾಕದ 
ಪರಿಚಯ ಇವುಗಳ ನಂತರ ಪ್ರದರ್ಶನ. ಇಲ್ಲಿನ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವೆಂದರೆ ಪಾತ್ರಗಳು ಸ್ವತಃ 
ತಮ್ಮ ಭಾಗವನ್ನು ತಾವೇ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. 


ಪುರಾಣ, ಇತಿಹಾಸ, ಮಹಾಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ಬದುಕಿನ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು 
ಕಥಾನಕಗಳಿಗೆ ಆಯ್ದುಕೊಂಡು ಆಯಾ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ದೋಹ, 
ಸೋರಟ್‌, ಲಾವಣಿ, ಖವಾಲಿ ಇತ್ಯಾದಿ ಸಾಹಿತ್ಯ ರೂಪಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ಮತ್ತು 
ಪ್ರಾದೇಶಿಕ, ಜನಪದ ದಾಟಿಗಳಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತವೆ. 


ಪ್ರಮುಖ ನೌಟಂಕಿ ರಚನೆಗಳೆಂದರೆ “ನಳದಮಯಂತಿ', “ಶ್ರವಣ ಕುಮಾರ', 
“ರಾಮ ವನವಾಸ', 'ಪೃ ಥ್ವಿರಾಜ ಚೌಹಾನ್‌' ಪನ್ನಾ ದೇವಿ', 'ಸುಲ್ತಾನ್‌ ಡಾಕು', "ಸಾಹಿ 
ಲಕಡಹಾರ' ಇತಾದಿಗಳು. 


ಭವಾಯ್‌ 


ಗುಜರಾತಿನ “ಭವಾಯ್‌, “ಭವಾಯ್‌, ಜಾತಿಯ ಜನವರ್ಗಕ್ಕೆ ಮೀಸಲಾದ 
ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ನವರಾತ್ರಿ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ೯ ದಿನಗಳ ಧಾರ್ಮಿಕ 
ಆಚರಣೆಗಳ ಅಂಗವಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. "ಶಕ್ತ' ಅಥವಾ “ಅಂಬಿಕಾ” ಆರಾಧನೆಯ 
ರೂಪವಾಗಿ 'ಗರ್ಭಾ' ನೃತ್ಯದಿಂದ ಪ್ರೇರಣೆಗೊಂಡಿದೆ. 


'ಶಕ್ತಿ' ಸಂಕೇತವಾದ 'ಗರಭಾ' (ಮಣ್ಣಿನ ಮಡಕೆ)ದ ಪೂಜಾ ವಿಧಿಯ ನಂತರ 
ಆರಂಭವಾಗುವ ಈ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ 'ನಾಯಕ'ನೇ ನಿರ್ದೇಶಕ, ವ್ಯವಸ್ಥಾಪಕ, ಈತನದೇ 
ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರ. ಪ್ರಾರ್ಥನೆ ಅವನಿ ನಂತರ (ಪ್ರವೇಶದರು) ಭುಂಗಲ್‌ ವಾದ್ಯ 
ನುಡಿತದೊಂದಿಗೆ ಪ್ರವೇಶಿಸುವ ನಟನಿಂದ 'ಸನ್ನಿವೇಶ'ಗಳ ಅಭಿನಯ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. 
ಗಣೇಶ ವೇಷ, ಬ್ರಾಹ್ಮಣ ವೇಷ, ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಅನೇಕ ವೇಷಗಳಿರುತ್ತವೆ. 
'ವಿಶೇಷ'ಗಳೆಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು 
ಸೂಚಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. 


'ಸೂತ್ರಧಾರ', 'ವಿದೂಷಕ' ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಹೋಲುವ `ರಾಂಗ್ಲೋ' ಪಾತ್ರ ನಾಟ್ಯ 
ಕ್ರಿಯೆಯ ಮುನ್ನಡೆಗೆ, ನಾಟಕದ ಏಕಸೂತ್ರತೆಗೆ ಕಾರಣವಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಹೊರಗೇ 
ನಿಂತು "ಮೇಳ'ದ ಪಾತ್ರದಂತೆ, ಭೂತ-ಭವಿಷ್ಯತ್‌-ವರ್ತಮಾನಗಳನ್ನು ಪಾತ್ರಗಳ 
ಅ೦ತಃಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನೂ ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು ರಾಂಗ್ಲೋ 
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ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುತ್ತದೆ. 'ಭವಾಯ್‌' ನಾಟಕ ತನ್ನ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಾಗಿ, ದೋಹ, ಚೌಪದಿ. 
ಗದ್ಯ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯಕ್ಕೊದಗುವ ಜತಿಗಳನ್ನು, ಅನೇಕ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳನ್ನು. 
ಬಳಸಿಕೊಂಡರೆ, ಸಂಗೀತದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿಯ ಮಾರ್ಗೀಯ ಶೈಲಿ, 


ಜಾನಪದ ಧಾಟಿಗಳು, ಭಜನೆ ಮತ್ತು ಗಜಲ್‌ ಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದೆ. 


ಕಾಲ, ದೇಶ ಸನ್ನಿವೇಶಾನುಗುಣವಾದ, ಪಾತ್ರಾನುಗುಣವಾದ ವೇಷಭೂಷಣ, 
ಮುಖ ವರ್ಣಿಕೆ “ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಸಮರ್ಪಕವಾದ ಬಳಕೆಯನ್ನೂ ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. 


ಮೀಸಲು ಪಾತ್ರಗಳಾದ ಜೂಟನ್‌ ಮೀಯಾಂ, ರಾಂಗ್ಲೋ ಇತ್ಯಾದಿ ಪಾತ್ರಗಳ 
ಮುಖ ವರ್ಣಿಕೆ, ಉಡಿಗೆ-ತೊಡಿಗೆಗಳು ಅತಿಶಯವಾಗಿರುತ್ತವೆ. 


ವಸ್ತು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಪೌರಾಣಿಕ, ಐತಿಹಾಸಿಕ, ಸಾಮಾಜಿಕ, ಸಮಕಾಲೀನ ಸನ್ನಿವೇಶ, 
ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 


ರಾಮಲೀಲಾ-ರಾಸಲೀಲಾ ಅಥವಾ "ರಾಸ' 


ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತ, ಕಥೆಗಳ ಜನಪ್ರಿಯತೆ, ಭಾರತದ ಅನೇಕ ನೃತ್ಯ 
ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಿಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿದ್ದನ್ನು ಈ ಮೊದಲೇ ಗಮನಿಸಿದ್ದೇವೆ. 
ಅದರಂತೆ ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ರಾಮ, ಕೃಷ್ಣ ವೃತ್ತಾಂತಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ 
ರಾಮಲೀಲಾ, ಕೃಷ್ಣಲೀಲೆಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗೂ ಕಾರಣವಾಯಿತು. 


ತುಲಸೀದಾಸರ “ರಾಮಚರಿತ ಮಾನಸ'ವನ್ನು ಆಧರಿಸಿ, ನವರಾತ್ರಿ ಉತ್ಸವದ 
ಅಂಗವಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ರಾಮಲೀಲಾದಲ್ಲಿ ರಾಮ ವೃತ್ತಾಂತವನ್ನು ಬಿಡಿ ಬಿಡಿ 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ, ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸ್ಥಳಗಳಲ್ಲಿ, ಸನ್ನಿವೇಶಾನುಗುಣವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. 
ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಾನುಗುಣವಾಗಿ ಸ್ಥಳಾಂತರಿಸಿ ದೃಶ್ಯಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ನೀಡುವ `ಈ 
ಲೀಲಾಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಲ, ದೇಶೈಕ್ಕದ ನಿಯಮವಿಲ್ಲ. 


ಈ ಲೀಲಾಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಕಲಾವಿದರಲ್ಲಿ, ನೋಡುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ಭಕ್ತಿಯ 
ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯಿರುವುದ್ಧರಿ೦ದ, ವಸ್ತು, ಪರಿಸರ, ಪ್ರದರ್ಶನ, ಶೈಲಿ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ವಾಸ್ತವಿಕ 
ನೆಲೆಯಿಂದ ಭ್ರಾಮಕ, ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಜಗತ್ತಿಗೆ ಕೊ೦ಡೊಯ್ದರೂ, ಅಲ್ಲಿನ ಅಸ೦ಬದ್ಧತೆ, 
ಅಸಹಜತೆ, ಅವರ ತಾರ್ಕಿಕ ಬುದ್ಧಿಯನ್ನು ಕೆರಳಿಸುವುದಿಲ್ಲ. 


ಲೀಲಾಗಳ ನಿರೂಪಕ "ವ್ಯಾಸ' ಈತನೇ ಪ್ರಧಾನ ವ್ಯಕ್ತಿ. ಈತನ. ನಿರ್ದೇಶನದಲ್ಲಿ 
ಪಾತ್ರಗಳು ಎತ್ತರದ ದನಿಯಲ್ಲಿ ಆಯ್ದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ವಾಚಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 
ಹಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ 'ಹೀಗೆ ಹಾಡುವಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರೋಚಿತ ರಾಗ ಭಾವಗಳಿಗೆ ಸ್ವರ 
ಭಾವಗಳನ್ನು ಬದಲಾಯಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ದಿನಕ್ಕೊಂದರಂತೆ ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಳ್ಳುವ 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು. ನಿರೂಪಕನು ನಿರೂಪಣೆಯ ಮೂಲಕ ಹೊಂದಿಸುತ್ತಾನೆ. 
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ಬಾಯಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯೇ ಈ ಲೀಲಾಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನವಾದ್ದು. ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯಗಳು 
`ಪಕವಾಜ್‌', ನಗಾರಿ, ತಾಳ, ಶಹನಾಯಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಿದ್ದರೂ, ಅವು ಅಲ್ಪ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿದ್ದು 
ಬಾಯಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೇ ಹೆಚ್ಚಿನ ಅವಕಾಶವನ್ನು ಮೀಸಲಾಗಿಡಲಾಗುತ್ತದೆ. 


ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣ ಪಾತ್ರ ಪ್ರಧಾನವಾದ ರಾಸ-ಲೀಲಾ ಅದರ ರಚನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ನೃತ್ಯ-ಪ್ರಭೇ ದವನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕವನ್ನಲ್ಲ. ಇದನ್ನು 
ಹೋಲುವ ತಾಕಿ ಹಲ್ಲೀಸಕ, ರಾಸಕ, ಗೋಷ್ಠಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಇಲ್ಲಿ 
ನೆನಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ನಾಟಕದ ಅಂಶಗಳು ತೀರಾ ಕಡಿಮೆ. ಕಥೆ ತೀರಾ ತೆಳು. 


ಸಂಭಾಷಣೆಗೆ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲ. 


"ರಾಸ ಮಂಡಲ'ವೆಂಬ ವೃತ್ತಾಕಾರದ ವೇದಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ಸಿ೦ಹಾಸನಾರೂಢರಾಗಿ 
ಕುಳಿತಿರುವ ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣರ ಒಡ್ಡೋಲಗದಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ, 
'ಗೋಸ್ತಾಮಿನ್‌' ತನ್ನ ಕೃಷ್ಣ ಭಕ್ತಿ ನಿವೇದನೆಯ ನಂತರ ಮಂಗಳಾಚರಣ ಗೋಪಿಕಾ 
ವೃಂದದಿಂದ ಆರತಿ, ರಾಸ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣರಿಗೆ ಆಹ್ವಾನ, ನಂತರ "ರಾಸ ನೃತ್ಯ'ದ 
ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಇಡೀ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ "ರಾಸ ನೃತ್ಯ' ಭಾಗವೇ 
ಅತ್ಯಂತ ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದು. ಭರತನ : ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ, ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ, ವಿವರಿಸದ 
Pye 4 Fs ಬಂಧಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ಧ್ಯ "ಭಾಗ ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ 
“ದಂಡೀಯ ರಾಸ' “ಲಕುಟ ರಾಸ 'ಗಳನ್ನೂ ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 


'ರಾಸದ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ “ಕೃಷ್ಣನಿಂದ ತನ್ನ ಅವತಾರದ ಉದ್ದೇಶಗಳ ವಿವರಣೆ 
ಅಥವಾ ಆಧ್ಯಾತ್ಮಕ ವಿಷಯದ ಬಗ್ಗೆ ಉಪನ್ಯಾಸವಾದ ನಂತರ, ಪರದೆಯ ಹಿಂದೆ 
ಕೃಷ್ಣ ಸ್ವರೂಪ ಅದೃಶ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗಗಳನ್ನು 'ಅಷ್ಟಚಾಪ' 
ಪಂಗಡದ ಕವಿಗಳಾದ ನಂದದಾಸ, ಸೂರದಾಸ, ಕುಂಭದಾಸ ಮೊದಲಾದವರ 
ಕೃತಿಗಳಿಂದ ಇಲ್ಲವೆ "ಹರಿದಾಸ', "ಹಿತ ಹರಿವ೦ಶ' ಮೊದಲಾದವರ ರಚನೆಗಳಿಂದ 
ಆಯ್ದುಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ ಅಥವಾ "ಗೋಸ್ವಾಮಿ'ಗಳು, ರಸಧಾರಿಗಳು ತಮ್ಮ ಸ್ವಂತ 
ರಚನೆಗಳನ್ನೇ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಹಿ೦ದೂಸ್ಥಾನಿ ರಾಗ-ತಾಳಗಳಿಗೆ, ಜಾನಪದ, ಮತ್ತು 
ಸ್ಥಳೀಯ ಧಾಟಿಗಳಿಗೆ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿರಲಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ನಡೆದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಸ್ಥೂಲ ವಿವರಣೆಯಿಂದ, 
ಅವುಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಪ್ರೇರಕವಾಗಿ ಇದ್ದಿರಬಹುದಾದ ಸಂಸ್ಕೃತ ಮಾರ್ಗ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯ 
ಮತ್ತು ಉಪರೂಪಕ ಸಂಪದಾಯಗಳ ಮಹತ್ವ ಅರ್ಥವಾದೀತು. 


ಭರತನ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಮಾರ್ಗ ಮತ್ತು ದೇಶೀ ' ನಾಟಕ . 


ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ಪ್ರಚಲಿತೆವಾಗಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಆದರೆ ಭರತನು ಮಾರ್ಗನಾಟಕ 
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90 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


4) 


Gl. 


ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಅವು ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗುವ ಯೋಗ್ಯತೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿರುವಂ 
ಆತನಿಗೆ ಕಾಣಿಸಿರಲಾರದು. ಅದಕ್ಕೆಂದೇ ಗೀತ, ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನುಳ್ಳ 
ಉಪರೂಪಕಗಳನ್ನು ಎರಡನೆ ದರ್ಜೆಯೊಳಗೆ ಸೇರಿಸಿರಬೇಕು. 


ಆ 


ಆದರೆ ಮಾರ್ಗ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಯುಗ ಮುಗಿದ ಮೇಲೆ ಉಪರೂಪಕಗಳೇ 
ಹಚ್ಚು ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬ೦ದು ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ಆಶ್ರಯ ಪೋಷಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಬೆಳದು ಬರುತ್ತಾ 
ಕ್ರಮೇಣ ಪ್ರಾದೇಶಿಕವಾಗಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿ, ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ 
ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿರಬೇಕು. ಇಂದಿಗೂ ಇವು. ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿರುವಂತೆ 
ಆಯಾ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ವೈಲಕ್ಷಣ್ಯಗಳನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊ೦ಡು ಜೊತೆಗೆ ಸುತ್ತಲ 
ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿನ ಕಲಾ ರೂಪಗಳ ಪರಸ್ಪರ ಪ್ರಭಾವಗಳನ್ನೂ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡು 
ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ... 
ಸಂಸ್ಕೃತ ಮಾರ್ಗ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದಿಂದ ಬೇರೆಯಾದರೂ, ಸಂಪ್ರದಾಯದ 
ಭಾವದಿಂದ ಬಿಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾರದೆ, ಅದನ್ನು ತಿರ್ಕರಿಸಲಾರದೆ, ಪ್ರ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ 
೦ಪ್ರದಾಯಗಳು, ಸ್ಥಳೀಯವಾಗಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಕಾವ್ಯ, ನಾಟಕ ಜಾನಪದ ಕಲಾ 
೦ಪ್ರದಾಯಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಸಂಸ್ಕೃತ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಮುಖ್ಯ ಅಂಶಗಳನ್ನು 
ಮೇಳವಿಸಿಕೊಂಡೂ ಉಪರೂಪಕಗಳ ದಟ್ಟ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಅರಗಿಸಿಕೊಂಡೂ ಹೊಸದಾದ 
ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ರಂಗ ಸ೦ಪ್ರದಾಯಗಳಾಗಿ ಕವಲೊಡೆದವು. 


(£1 


2 2೬ 
(4 


ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ವಿಕಾಸಕ್ಕೆ ಸ್ಥಳೀಯ ಸಾಹಿತ್ಯ, ಜಾನಪದ ಕಾವ್ಯ, 
ಕಲೆಗಳು ಎಷ್ಟೇ ಕಾರಣವಾದರೂ ಕೆಲವು ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿಯೂ 
ಮತ್ತೆ ಕೆಲವು ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿಯೂ ಕರೆಸಿಕೊಂಡವು. 
"ಮಾರ್ಗ `ಜಾನಪದ'ವೆನ್ನುವ ವಿಭಾಗ ತೀರಾ ಕೃತಕವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ರೀತಿಯ 
ವಿಭಾಗ ಅವುಗಳ ಶೈಲಿಗೆ ಅನ್ವಯಿಸುವುದಕ್ಕಿಂತ, ಅವುಗಳಿಗೆ ದೊರೆತ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ, 
ಆಶ್ರಯಗಳನ್ನವಲಂಬಿಸಿ, ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆ. 


`ಕೂಡಿಯಾಟ್ಪಂ', ಕಥಕ್ಕಳಿ', ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಭಾಗವತ ಮೇಳ, ಸೆರಾಯಿಕಲಾ ಚೌ 
ಮೊದಲಾದವು ರಾಜರ ಪೋಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿವೆಯಾದರೂ, ಈ ಪೋಷಣೆ, 
ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಗಳು ಸದಾ ಕಾಲ ಉಳಿಯುವಂತಹವಲ್ಲ. ಮೇಲಿನ ಈ ಕಲಾ ರೂಪಗಳು 
ಇಂದಿಗೂ ಶ್ರೀಮಂತರ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿವೆ. ಆದರೆ ತೆರುಕ್ಕೂತ್ತು, ಯಾತ್ರಾ, ಯಕ್ಷಗಾನ 
ಬಯಲಾಟ, “ಭಾವೋನ' ಪುರೂಲಿಯಾ ಚೌ. ಅಂಕಿಯಾನಾಟ, ಖ್ಯಾಲ್‌ ಇತ್ಯಾದಿ 
ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಜಾನಪದವೇ. ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ಪೋಷಣೆಯಲ್ಲಿ 
ಅವರ ನಡುವಿನಿಂದಲೇ ವಿಕಸಿಸುತ್ತಾ ಬಂದಂತಹವುಗಳು. 


ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಭಾಗವತ ಮೇಳ, ಇತ್ಯಾದಿ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಮತ್ತು 
ಜಾತ್ರಾ, ಅಂಕಿಯಾನಾಟ, ಚೌ ಮೊದಲಾಗಿ ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಅನೇಕ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ 
ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಮೂಲದಲ್ಲಿ ಆಯಾ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿನ ಅನೇಕ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ 
ರಚನೆಗಳು, ಜಾನಪದ .ಕಾವ್ಯ ಶೈಲಿಗಳು ಕೆಲಸ ಮಾಡಿವೆ. 
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ಈ ಎಲ್ಲಾ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು, ಗೀತ, ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಅಭಿನಯಗಳ 
ಸಂಕೀರ್ಣ ರೂಪಗಳು. ಇವುಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮಾಧ್ಯಮ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ನೃತ್ಯ. ಚತುರ್ವಿಧ 
ಅಭಿನಯಗಳಾದ ಆಂಗಿಕ, ವಾಚಿಕ, ಆಹಾರ್ಯ ಸಾತ್ತಿಕ ಅಭಿನಯಗಳಲ್ಲಿ, ಅನೇಕ ರಂಗ 
ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಆಂಗಿಕ ಮತ್ತು ಆಹಾರ್ಯವೇ ಪ್ರಧಾನ. ವಾಚಿಕಾಭಿನಯ ಮತ್ತು 
ಸಾತ್ತಿಕಾಭಿನಯಗಳ ಅಂಶ ಉಳಿದವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಹೋಲಿಸಿದಾಗ ತೀರಾ ಕಡಿಮೆ. 
ಪ್ರತಿಯೊಂದು ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯವೂ ತನಗೇ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಕೆಲವು ನೃತ್ಯ 
ಶೈಲಿಗಳನ್ನು, ಭರತನು ವಿವರಿಸಿರುವ ಅಂಗಗಳ ಮತ್ತು ಕರಣಗಳ ಜೊತೆಗೆ 
ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಕಥಾನಕದ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ಲಾಸ್ಯ ತಾಂಡವ 
ಶೈಲಿಗಳನ್ನೂ, ಮತ್ತೆ ದೊ೦ಬರಾಟದ ಕೆಲವು ಪಟ್ಟುಗಳನ್ನೂ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಒಟ್ಟನಲ್ಲಿ 
ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಥಾನಕವು ನೃತ್ಯ ಭಾಷೆಯ ಮೂಲಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಇಡೀ ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆ ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕವೇ ಜರುಗುತ್ತದೆ. ಮಾತಿಗಿಂತ ದೇಹದ 
ಅ೦ಗಾ೦ಗಗಳು, ಮುದ್ರೆಗಳು, ಹೆಜ್ಜೆಯ ಗತ್ತುಗಳು, ಹಾವ-ಭಾವಗಳು ಒಟ್ಟಾಗಿ ನಾಟಕ 
ಕ್ರಿಯೆಯು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಕೆಲಸವನ್ನು ಪೂರೈಸುತ್ತವೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಇವುಗಳನ್ನು 
ವಿಶ್ಲೇಷಣಾತ್ಮಕ ಕಲೆ (Interpretative art$)ಯ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 
ಇವುಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಒಂದು ಮುಖ ನೃತ್ಯವಾದರೆ, ಈ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಅರ್ಥವನ್ನು 
ಒದಗಿಸುವ ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ಗೀತದಲ್ಲಿನ ಶಬ್ದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಇನ್ನೊಂದು ಮುಖ. 
ಇವೆರಡರ ಸಮುಚಿತ ಹೊಂದಾಣಿಕೆಯಲ್ಲಿಯೇ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳ ಸಫಲತೆ ಇರುವುದು. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಬ್ಯಾಲೆಗಳಂತೆ ಇವು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಶಬ್ದ ಸಾಹಿತ್ಯದಿಂದ 
ಮುಕ್ತವಾಗಿರಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ಅತ್ಯಂತ ವಿಕಸಿತ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದ್ದು ತೀರಾ 
ಅಮೂರ್ತ ಭಾವನೆಗಳನ್ನೂ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ನಾದದ ಮೂಲಕ ಹೊರಡಿಸಬಲ್ಲುದು. 
ಭಾವ ವೈವಿಧ್ಯಗಳನ್ನು ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿಕೊಡಬಲ್ಲ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ 
ಅದಕ್ಕೆ ಇರುವುದರಿಂದಲೇ ಅಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳಿಗೆ 
ಮೂಕಾಭಿನಯವೊಂದರ ಹೊರತು ಹೆಚ್ಚಿನ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಿಲ್ಲ. ಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಬೇಕಾದ ಅವಶ್ಯಕತೆಯೂ ಇಲ್ಲ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ನೃತ್ಯ-ಸಂಗೀತ ಎಷ್ಟು ಮುಖ್ಯವಾದರೂ, ಅವುಗಳ ರಚನೆ ಗುಣಮಟ್ಟದ್ದಾಗಿದೆ. ಅನೇಕ 
ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ರೂಪಗಳು, ಹಾಡುಗಳು. ಕಥನ ಶೈಲಿಯ ಭಾಗಗಳು, ಗದ್ಯ ವಚನ 
ಮೊದಲಾದವುಗಳಿಂದ ಕೂಡಿರುತ್ತದೆ. ಜೊತೆಗೆ ಇವುಗಳನ್ನು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ರಾಗ, ತಾಳ 
ಲಯಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿ, ನೃತ್ಯಕ್ಕೂದಗುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ರಚಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ನೃತ್ಯ 
ನಾಟಕಕಾರರಿಗೆ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ, ಸಂಗೀತ, ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸಂಮಿಶ್ರ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಆದರೆ ಶಬ್ದ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆಯನ್ನು ಅಷ್ಟಾಗಿ ಹೊಂದಿರದ ನೃತ್ಯ 
ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲದಿಲ್ಲ. 'ಚೌ'ನ ಮೂರು ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಮತ್ತು 
'ರಾಸ' (ರಾಸಲೀಲೆ) ರಾಮಲೀಲೆ ಮುಂತಾದವುಗಳಲ್ಲಿ ಗೀತ ಭಾಗದ ಶಬ್ದ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕಿಂತ, 
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ಸಂಗೀತ, ಮತ್ತು ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ. ತೀರಾ ತೆಳುವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನುಳ್ಳ 
ಇವುಗಳು 'ನೃತ್ಯ' ಭಾಗಕ್ಕೆ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಿವೆ. ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತಹ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನೇ 
ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ನೃತ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಅವಕಾಶಗಳುಳ್ಳ ಕಥಾ ವಸ್ತುವಿನ 
ಹಂದರದ ಮೇಲೆ ಈ ಬಗೆಯ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ರಚನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತವೆ.. 


ಇನ್ನೊಂದು ಇವುಗಳಲ್ಲಿನ ಮುಖ್ಯ ಭಾಗವೆಂದರೆ ಸಂಗೀತ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ 
ನೃತ್ಯವೇ ನಾಟಕದ ಮಾಧ್ಯಮವಾದ್ದರಿಂದ, ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಗಳು ಹಾಡುವುದಿಲ್ಲ. 
ಹಾಡುವ ಕೆಲಸವೆಲ್ಲ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಹಾಡುಗಾರರಿಗೆ ಅಥವಾ ಕೆಲವು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಸೂತ್ರಧಾರನಿಗೇ ಮೀಸಲು. ಆದರೆ ಕೆಲವು ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ತೆರಕ್ಕೂತ್ತು. 
ಕೂಡಿಯಾಟ್ಟಂ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಭಾಗವತ ಮೇಳ, ಜಾತ್ರಾ, ಅಂಕಿಯಾನಾಟ, ಖ್ಯಾಲ್‌ 
ಮೊದಲಾದವುಗಳಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳೂ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ವಾಸ್ತವವಾಗಿ `ಕಥಕ್ಕಳಿಯ' ಪೂರ್ವ 
ರೂಪವಾದ "ಕೃಷ್ಣನಾಟ್ಟಂ'ನಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಗಳು ಸ್ಪತಃ ತಾವೇ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದರಂತೆ. ನಂತರ 
ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದ, ಹಾಡುತ್ತಾ ನರ್ತಿಸುವುದು ಪ್ರಯಾಸಕರವಾಗಿ ಮತ್ತು 
ದೈಹಿಕ ಶ್ರಮವನ್ನು ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದುದರಿಂದ, '`ವೆಟ್ಟುತ್ತುನಾಡ' ದೊರೆ, "ಕಥಕ್ಕಳಿ' 
ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ತಂದ ಕೆಲವು ಬದಲಾವಣೆ, ಪರಿಷ್ಕಾರದ ಪರಿಣಾಮದಿಂದಾಗಿ 
ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳಿಗೆ ಹಾಡುವ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ತಪ್ಪಿತು. 


ಈ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸುವಾಗ, ಅವುಗಳ ರಚನೆ, 
ನಿರೂಪಣೆಯ ವಿವರಗಳನ್ನು ಓದಿದಾಗ ಬಹುಶಃ ಇವೆಲ್ಲವೂ ಮೂಲತಃ ಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳ ರೂಪದಲ್ಲೇ ಇದ್ದು 'ನೃತ್ಯ' ವಿಧಾನವನ್ನು ನಂತರ ಹೊಂದಿಸಿರಬೇಕೆನಿಸುತ್ತದೆ. 
ಎಲ್ಲ ಕಲೆಗಳೂ ಭಕ್ತಿ ಮೂಲವಾದರೂ, ದೈವಾರಾಧನೆಯ ವಿಧಾನಗಳಾದರೂ 
'ಸಂವಹನ'ದ ಅಂಶವನ್ನು ಮರತಿರಲಾರವು. ಆರಾಧನೆಯ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ, 
ಭಕ್ತರ ಮನೋರಂಜನೆಯ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ತನ್ನೊಳಗೆ ಬೆರೆಸಿಕೊಂಡಿರಬೇಕು. ಧರ್ಮ, 
ಭಕ್ತಿ ಪ್ರಸಾರಕ್ಕೆ, ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತ, ನಾಟಕ ಸಮರ್ಥ ಸಾಧನಗಳೆಂದು ತೀರ್ಥ ನಾರಾಯಣ, 
ಚೈತನ್ಯ, ಶಂಕರದೇವ, ಮೊದಲಾದ ಸಂತರು ಭಾವಿಸಿದ್ದುಂಟು. ಆಕರ್ಷಕವಾದ 
ಕಲೆಯ ನಿರ್ಮಾಣಿದ ಜೊತೆಗೆ ಧಾರ್ಮಿಕ, ಸಾಮಾಜಿಕ, ಉದ್ದೇಶಗಳ ಪೂರೈಕೆಯೂ 
ಅವರ ಕಾರ್ಯ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ಅಂಗವಾಗಿತ್ತು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಬಹುಶಃ ಕಥನ 
ರೂಪದಲ್ಲಿ, ವಾಚನ ರೂಪದಲ್ಲಿ, ಕೀರ್ತನಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿದ್ದ ಪುರಾಣ, 
ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ಕಥಾನಕಗಳಿಗೆ ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳನ್ನು, ಹೊಂದಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ 
ನಾಟಕೀಯ ಅಂಶಗಳಾದ ಸಂಭಾಷಣೆ, ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನುಳ್ಳ `ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ'ಗಳ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿರಬೇಕು. 


ಪೌರಾಣಿಕ, ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಿಂದಾಯ್ದ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನಾಧರಿಸಿ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ವೃತ್ತ, 
ಛಂದೋ ರೂಪಗಳಲ್ಲಿ, ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ 'ರಚಿತವಾದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು, ರಸ್ತ ಭಾವ, 
ಪಾತ್ರ ಸ್ವಭಾವಗಳಿಗನುಗುಣವಾದ ರಾಗ, ತಾಳಗಳನ್ನು, ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ಹೊಂದುವಂತೆ 
ಕೆಲವು ಗೀತೆಗಳನ್ನು ನೃತ್ಯ ಗತಿಗಳಿಗೆ ಹೊಂದುವ ಜತಿ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಸಂವಿಧಾನದ 
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ಚೌಕಟ್ಟಿಗೆ ಹೊ೦ದಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಗೀತ, ಸಂಗೀತ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗವೆಲ್ಲ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ 
ಮಾತ್ರವೇ ಉಳಿದಿರುತ್ತದೆ. ಅಪರೂಪಕ್ಕೆ ಪಾತ್ರಗಳು ಶ್ಲೋಕಗಳನ್ನು ಗೀತಗಳನ್ನು ಹಾಡುತ್ತವೆ. 
ಮತ್ತೆ ಕೆಲವು ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ (ಯಕ್ಷಗಾನ, ತಮಾಷಾ) ಭಾಗವತ, 
ಅಥವಾ ಸೂತ್ರಧಾರನು ಹಾಡುವ ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ಅರ್ಥವನ್ನು ಮಾತಾಡುತ್ತಾರೆ. 
"`ಕೂಡಿಯಾಟ್ಪಂ'ನಲ್ಲಿನ. ವಿದೂಷಕ ಈ ಬಗೆಯ ಅರ್ಥೈಸುವ ಹೊಣಗಾರಿಕೆಯನ್ನು 
ವಹಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. | 


ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಾದ ಜಾತ್ರಾ, ಅಂಕಿಯಾ ನಾಟ, ನೌಟಂಕಿ, 
ತಮಾಷಾ, ಖ್ಯಾಲ್‌ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಹಿಂದುಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿನ ರಾಗಗಳನ್ನೂ 
ಮತ್ತೆ ಸ್ಥಳೀಯವಾಗಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿರುವ ಕೆಲವು ಜಾನಪದ ಧಾಟಿಗಳನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, ತಮಾಷಾ ಜಾತ್ರಾ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಇತ್ತೀಚಿನ ಸಿನೆಮಾ 
ಧಾಟಿಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿವೆ. 


ಅದೇ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ಕರ್ಣಾಟಕ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿನ 
ಪ್ರಸಿದ್ಧ ರಾಗಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿವೆ. ಸ್ವರ ವಿಸ್ತರಣ, ಆಲಾಪನಾ, ಮೂರ್ಭನಾಗಳು 
ಇಲ್ಲ ಕಾಣದಿದ್ದರೂ, ಜಾತ್ರಾ, ತಮಾಷಾಗಳಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಅಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತವನ್ನು 
ಎಷ್ಟು ವಿಸ್ತರಿಸಿ: ಹಾಡುತ್ತಾರೆಂದರೆ ಕೆಲವೊಮ್ಮ ಸಂಗೀತ ಕಛೇರಿಯನ್ನು ಕೇಳುತ್ತಿರುವ 
ಭ್ರಮೆಯುಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಒಳ್ಳೊಳ್ಳೆಯ ಗಾಯಕರೆಂದು ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ ವಾತ್ರಧುರಿಗಳು 
ಹೆಸರು ಪಡೆದಿದ್ದಾರೆ. ಅತಿಯಾದ ಸಂಗೀತದಿಂದ, ಸ್ವರಾಲಾಪನೆಯಿಂದ ನಾಟಕದ 
ಕ್ರಿಯೆಗೆ ತಡೆಯುಂಟಾಗಿ ಬೇಸರ ಬರಿಸುವ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳೂ ಇದರಿಂದಾಗಿ 
ಅಪರೂಪವೇನಲ್ಲ. 


ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳು ಮತ್ತು ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯಂತೆ. ಸಂಗೀತವನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆಯಾದರೂ, ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ವಿಧಾನ ಬೇರೆಯಾಗಿದೆ. ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು 
ಮುಂದೆ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಪ್ರೇರಕವಾಗಿರಬಹುದಾದರೂ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳ 
ಕಾಲದಲ್ಲೇ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು ಇದ್ದಿರಬಹುದೆಂಬುದಕ್ಕೆ. ಬಿಹಾರ, ಒರಿಸ್ಸಾಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ 
ಉಮಾಪತಿ, ವಿದ್ಯಾಪತಿ, ರಾಯಾ ರಾಮಾನಂದ ಮೊದಲಾದವರ ಪಾರಿಜಾತಹರಣ, 
ಗೋರಕ್ಷವಿಜಯ ಜಗನಾಥವಿಜಯ “ವಲ್ಲಭ ವಿಜಯಂ''ಗಳು. ಸಂಗೀತಕಗಳೆಂದು 
ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳೇ ಸಾಕ್ಷಿ ಆಗಿದೆ. 


ಸುಮಾರು ೫ನೇ ಶತಮಾನದ ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ “ಸಂಗೀತ'ವೆಂಬ ರಂಗ 
ಸಂಪ್ರದಾಯವೊಂದು ಇದ್ದಿರಬೇಕೆಂದು "ಚತುರ್ಬಾನಿ' ಎಂಬ ಗ್ರ೦ಥದಲ್ಲಿನ ಪ್ರಸ್ತಾಪದಿ೦ದ 
ಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಹರ್ಷನ ಕಾಲಕ್ಕಾಗಲೇ "ಸಂಗೀತಕ'ವೆಂಬ ಪ್ರದರ್ಶನೋದ್ದೇಶಿತ 
ಚನೆ ಇದ್ದಿತೆಂದು ಎದ್ವಾಂಸರು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುತ್ತಾರೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಕಥಕ್ಕಳಿ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ 
ತ್ನಾವಳಿ' ನಾಟಕವನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾರೆ೦ದ ಮೇಲೆ, ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ರೀತಿಗೆ 


a CU ಈ 
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ಅದನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ತೆರದಲ್ಲಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಅಲ್ಲದೆ 'ರತ್ನಾವಳಿ' ನಾಟಕವನ್ನು 
“ನಾಟಿಕಾ' ಎಂಬ ಉಪರೂಪಕ್ಕೆ ಉದಾಹರಿಸಲಾಗಿದೆ. 


ಗೀತ ನಾಟಕ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಡೆದಿರುವ ಗೀತ ಗೋವಿಂದ 
ಉತ್ತರ-ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಅನೇಕ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಮೇಲೆ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು 
ಬೀರಿದೆ. ಗೀತ "ಗೋವಿಂದ ಮಾದರಿಯ ಮೇಲೆ 'ಕೃಷ್ಣಾಟ್ರ್ಟಂ'ನ 'ಕೃಷ್ಣಗೀತಿ' ಮತ್ತು 
ಚಂಡೀದಾಸನ 'ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣ ಕೀರ್ತನ' ಮೊದಲಾದ ನಾಟಕ ಕೃತಿಗಳು ರಚಿತವಾದವು. 
ಗೀತ ಗೋವಿಂದವೂ ಕೂಡ "ರಾಗ ಕಾವ್ಯ'ವೆಂಬ ಉಪರೂಪಕ ಪ್ರಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿದೆ. 
ಅವನ ನಂತರವೂ ಅದೇ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಹಲವಾರು ಕೃತಿಗಳು ರಚಿತವಾದವು. 
ಭಾನುದತ್ತನ ಗೀತ ಗೌರೀಶ; ಕೃಷ್ಣದತ್ತನ ಗೀತ ಗೌರೀಪತಿ, ತಿರುಮಲನ ಗೀತ 
ಗೌರೀವರ; ರಾಮಜೀತನ ಗೀತ ಗೌರೀಶ; ಕಲ್ಯಾಣನ ಗೀತ ಗಾಂಧಾರ; ಸದಾಶಿವ 
ದೀಕ್ಷಿತನ ಗೀತ ಸುಂದರ; ಮೈಥಿಲ ಭೀಷ್ಮಮಿಶ್ರನ ಗೀತಶ೦ಕರ; ಮೈಥಿಲ ವಂಶಮಣೆಯ 
ಗೀತ ದಿಗಂಬರ ನಾಟಕ; ಮೈಥಿಲ ಚ೦ದ್ರದತ್ತನ ಕಾಶೀಗೀತಕಾವ್ಯ; ವಿಶ್ವನಾಥ ಸಿ೦ಹ 
ದೊರೆಯ ಸಂಗೀತ ರಘುನಂದನ; ಹರಿಶಂಕರನ ಗೀತರಾಘವ, ಕೃಷ್ಣದತ್ತನ ಗೀತ 
ಗೋಪೀ ಪತಿ, ಸಂಗೀತ ಚಿಂತಾಮಣಿ, ಗೀತ ಮುಕಂದ, ಗೀತಮಾಧವ, ರಾಸ 
ಎಹಾರ. ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಗೀತ ಗೋವಿಂದದ ಬೆನ್ನಲೇ ಒಂದು ಗೀತ ಕಾವ್ಯ ಪರಂಪರೆಯೇ 
ಹೊರಟಿತು. 


ವೈಷ್ಣವ ಧರ್ಮದ ವಿಕಾಸದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಗೀತ ಗೋವಿಂದದ ಪಾತ್ರ 
ಇನ್ನೂ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿತು. ಕೃಷ್ಣ-ರಾಧಾ ಪ್ರೇಮ-ಕೃಷ್ಣ ವೃತ್ತಾಂತ್ರವನ್ನು 
ಆಧರಿಸಿದ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನುಳ್ಳ, ಕಾವ್ಯ. ನಾಟಕ ರಚನೆಗಳು ವಿಪುಲವಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು. 
ಭಾರತ, ಭಾಗವತಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಇದ್ದ ಶ್ರದ್ಧೆ. ಭಕ್ತಿ ಗೌರವಗಳು ಮತ್ತಷ್ಟು ಹಚ್ಚಾದವು. 
ಜೊತೆಗೆ ಅಸಂಖ್ಯಾತ ಮಂದಿಗೆ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕ, ಗೀತ ರಚನೆಗೆ ಪ್ರಮುಖ ಆಕರಗಳಾದವು. 


ಚೈತನ್ಯ ಮೊದಲಾದ ಸಂತರು ಕೃಷ್ಣ ಪರವಾದ ಕೀರ್ತನ ಕಾವ್ಯ, ಸ೦ಗೀತ, 
ನೃತ್ಯವನ್ನು ಹೊ೦ದಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ನಾಟಕೀಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟು 'ಜಾತ್ರಾ' 
ಪ್ರಕಾರದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಕಾರಣರಾದರು. ಧಾರ್ಮಿಕ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಉದ್ದೇಶಗಳಿಗೆ 
ಈ ಹೊಸದಾದ “ಜಾತ್ರಾ' ರೂಪ ಯಶಸ್ವಿ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿತು. ಹಾಗೆಯೇ 
ಇದು (ಗೀತ ಗೋವಿಂದ) ರಾಮಲೀಲಾ, ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ, ಅ೦ಕಿಯಾ ನಾಟ, ಖ್ಯಾಲ್‌ 
ಇತ್ಯಾದಿ ರೂಪಗಳಿಗೂ ದಾರಿ ಮಾಡಿತು. ಕೃಷ್ಣ ಭಕ್ತಿ ಪರಂಪರೆ ಭಾರತಾದ್ಯಂತ ಹಬ್ಬಿ 
ವ್ಯಾಪಕ ಪ್ರಚಾರವನ್ನು ಗಳಿಸಿತು. ಪ್ರಬಂಧಗಳೂ ಕೀರ್ತನಗಳೂ, ಸ್ತೋತ್ರಗಳೂ 
ರಚಿತವಾದವು. ಇಂತಹ ಧಾರ್ಮಿಕ ರಚನೆಗಳು ಕೇವಲ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಹೆಸರುಗಳಲ್ಲಿ 
ರಚಿತವಾದವು. 


ದೇವರ ಆರಾಧನೆಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾದ ಹಬ್ಬ, ಉತ್ಸವ, ಜಾತ್ರೆ 
ಮೊದಲಾದ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಲು ಒದಗುತ್ತಿದ್ದ ಈ ರಚನೆಗಳು, ಕ್ರಮೇಣ, ಏಕ 
ಪಾತ್ರಾಭಿನಯಹ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬನೇ ಒಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿಯಿಂದ, ಸಮರ್ಥವಾದ ಕಾಕು, 
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ಸ್ತರಭಾರ, ಅಭಿನಯಗಳಿಂದ (ಪ್ರದರ್ಶಿತ) ಹಾಡಲಡುತ್ತಿದ್ದು ನಂತರ ನಾಟಕೀಯ 
ಅಂಶಗಳಾದ ಜಾತ್ರೆ, ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡು ನಾಟಕ ರೂಪವನ್ನು ಪಡೆಯಿತು. 


ಸ೦ಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪ್ರಯೋಜನಗಳಿಗಾಗಿ ಉಪಯೋಗವಾಗುತ್ತಿದ್ದ 
ಸಂಗೀತ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಸಂವಿಧಾನದೊಂದಿಗೆ ಸಾವಯವ 
ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಹೊಂದಿ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಪಡೆಯಿತು. ಸಂಗೀತ 
ನೃತ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮಗಳನ್ನುಳ್ಳ ಇವು ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಾಗಿ ಕರೆಸಿಕೊಂಡವು. ಆದರೆ ಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳು, ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯದ ಅಂಶವನ್ನು ಕಳಚಿಕೊಂಡು, ಗೀತ ರೂಪದಲ್ಲಿ 
ಸಂಭಾಷಣೆಯನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು ಅಭಿನಯದ ಮೂಲಕ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು 
ನಿರ್ವಹಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ನಡೆದಿರಬೇಕು. ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಇದ್ದ ಗೀತ ಸಂಗೀತ 
ನೇರವಾಗಿ ಮುನ್ನೆಲೆಗೆ ಬಂದು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ವಿಜೃಂಭಿಸಿತು. ಗದ್ಯ ಸಂಭಾಷಣೆಗೆ 
ಬದಲಾಗಿ ಗೀತ ಸಂಭಾಷಣೆ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಮುಖ ಲಕ್ಷಣವಾಯಿತು. ಅವಶ್ಯಕವೆನಿಸಿದ 
ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ, ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗುವ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ನೃತ್ಯವಿದ್ದು ನಾಟಕಕ್ಕೆ 
ಹೆಚ್ಚಿನ ಕಳೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸುವ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಹಾಯಕವಾಗಿ, ಸೇರ್ಪಡೆಯಾಯಿತು. 
ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಸಂವಿಧಾನವೇ ಗೀತ ಸಂಗೀತವಾಯಿತು. 
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ಮೂರು 
ಕನ್ನಡ ಮತ್ತು ಇತರ ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು 


ಸಂಸ [ತದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 


ಭರತನು ತನ್ನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ ದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿರುವ ೧೦ ನಾಟಕ ಪ್ರಭೇದಗಳ 
ಜೊತೆಗೆ, ನ್ನು ಸ್‌ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರಾದ ಕೋಹಲ, ಅಭಿನವಗುಪ್ತ ಭೋಜ, 
ಭಾಮಹ  ಹೇಮಚಂ೦ದ್ರ, ಜರಟಾ ತನಯ ಮುಂತಾದವರಿಂದ ವಿವರಣೆಗೊಂಡ 
ಉಪರೂಪಕಗಳು, ಸಂಸ ಸ್ಕೃಶ ಮಾರ್ಗನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಯ ಸಮಾಂತರದಲ್ಲಿಯೇ, 
ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಿಗಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿರಬೇಕೆಂದು cel ಇಂದು ಶೇಖರ್‌, 
ಡಾ| ಕೀತ್‌ ಮುಂತಾದ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಭಾವಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕದ ಶ್ರೀಮಂತ 
ಪರಂಪರೆಯೊಂದು ಇರುವಾಗ, ಅವುಗಳಿಗಿಂತ ಗೌಣರೂಪಗಳಾದ ಉಪರೂಪಕಗಳು 
(ಅಂದಿನ ದೇಶಿ ರೂಪಗಳು) ಹುಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳಲು ಕ್ಲಾನಣ್ಣವನ್ನು ಡಾ. ಕೀತ್‌ರು ಈ 
ರೀತಿಯಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. | 


“ಸಂಸ್ಕೃತ ರಂಗಭೂಮಿಯ ನಾಟಕಗಳು ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ಭಾಷೆಗಿಂತ 
ಬೇರೆಯಾಗಿದ್ದು ಅವುಗಳ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಅರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದು "ಅಸಾಧ್ಯವಾಗಿತ್ತು 
ಕೇವಲ ಅಲ್ಪಸಂಖ್ಯಾತರಾದ ಶಿಷ್ಟವರ್ಗದ ಜನರಿಗಾಗಿ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ನಾಟಕಗಳನ್ನು 
ಬರೆಯಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ನಾಟಕಗಳು, ವಿಶಿಷ್ಟ ವರ್ಗವೊಂದರ ೪ಲಾಚಕುಚ ಮತ್ತು 
ಮನೋರಂಜನೆಯ ವಸ್ತುವಾಗಿತ್ತು ಅಲ್ಲದೆ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಿಗೆ ಅವುಗಳೊಂದಿಗೆ ಯಾವುದೇ 
ಬಗೆಯ ಸಂಬಂಧವೂ ಇರಲಿಲ್ಲ.” ಹಾಗಾಗಿ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರು, ಸಂಸ್ಕೃತ ಮಾರ್ಗ 
ನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಯ ಕೆಲವು ಧಾರ್ಮಿಕತೆಗಳ ಸಂಮಿಶ್ರ ಉದ್ದೇಶಗಳ ಪೂರೈಕೆಗೆ 
“ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಪ್ರದರ್ಶನ ಕಲಾರೂಪಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡಿರಬಹುದು. ಅವುಗಳೇ 
ಮುಂದೆ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚು ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿ, ಪಂಡಿತರ ಗಮನವನ್ನೂ ಸೆಳದಿರಬಹುದು. 


ಈ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ “ಚಿತ್ರಕಾವ್ಯಃ ಉಪರೂಪಕ ಪ್ರಭೇದಕ್ಕೆ ಸೇರಿಸಲಾಗಿರುವ 
ಗೀತಗೋವಿಂದದ, ಪ್ರಭಾವ, ಭಾರತೀಯ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಗಳ ಮೇಲೆ ಅತ್ಯಂತ 
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ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗಿ : ಪರಿಣಮಿಸಿತು. ಉತ್ತರ-ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಪ್ರಮುಖ ನೃತ್ಯ- 
ಗೀತ-ನಾಟಕ ಪರ೦ಪರೆಯ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಕಾರಣವಾಯಿತು. ಅಥವಾ ಪ್ರೇರಣೆಯನ್ನು 
ನೀಡಿತು. ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ. ಯಾತ್ರಾ, ಸ್ವಾಂಗ್‌, ರಾಸ, ಅಂಕಿಯಾನಾಟ ಇತ್ಯಾದಿ 
ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಹೆಸರುಗಳಲ್ಲಿಯೂ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಭಾಗವತ ಮೇಳ, ಯಕ್ಷಗಾನ, 
ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಕೂಚಿಪುಡಿ ಎ೦ಬ ಹೆಸರುಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಉಪರೂಪಕಗಳನೇಕವು ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು 
ಉಳಿಸಿಕೊಂಡವು, ಭಾವಾಶ್ರಯಿಗಳಾದ ಉಪರೂಕಗಳು ಅಥವಾ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕಗಳು. 
ರೂಢಿಯ ನಾಟಕ ಸಿದ್ದಾಂತಗಳನ್ನು ನಿಷ್ಠುರವಾಗಿ ಪಾಲಿಸದೆ ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಕೆಲವು 
ವಿಶೇಷ ಸವಲತ್ತುಗಳನ್ನು ಪಡೆದು ಪ್ರೇಕ್ಷಣೀಯಕತೆಯ ಕಡೆಗೆ ಹಚ್ಚಿನ ಗಮನವನ್ನು 
ಹರಿಸುತ್ತವೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಗೀತ-ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕಕಾರನಿಗೆ, ಗದ್ಯನಾಟಕಕಾರನಿಗಿಂತ ಹಚ್ಚಿನ 
ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವಿದೆ. ಗೀತ-ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕಕಾರ ಕಲ್ಪನಾ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿ ವಿಹರಿಸಬಲ್ಲ. 


“ಇದೇ ಉಪರೂಪಕಗಳು :ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಿಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿದ್ದೇ 
ಅಲ್ಲದೆ ಇ೦ದಿನ ಶಿಷ್ಟ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೂ ಕಾರಣವಾದವು. ಕಾಲದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, 
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ, ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳ ನಂತರವೇ 
ಬ೦ದವುಗಳಾಗಿವೆ.? 


೨೦ನೇ ಶತಮಾನದ ಶಿಷ್ಟರೂಪದ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಮೇಲೆ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 'ಅಪೆರಾ'ಗಳ 
ಪ್ರಭಾವವಿದೆಯೆಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕಿಂತ, ನಮ್ಮ ಹಿಂದಿನ ಭಾರತೀಯ ಮಾರ್ಗನಾಟಕ 
ಪರಂಪರೆ ಮತ್ತು ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಗಳ ಬಲವಾದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಿದೆಯೆಂದು 
ಭಾವಿಸುವುದೇ ಸಾಧುವಾಗಿದೆ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ, 
ಆಧುನಿಕ ಶಿಷ್ಟ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಕೇವಲ ಪ್ರೇರಣೆಯನ್ನು ಮಾತ್ರ ನೀಡಿರಬಹುದೇ 
ಹೊರತಾಗಿ ಅವುಗಳ ಪ್ರಭಾವವ೦ತೂ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 


ಧಾರ್ಮಿಕ ಮನೋಭಾವ, ವೈಷ್ಣವ ಭಕ್ತಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಮೈ ತಳೆದ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿಯೂ ಭಾರತೀಯ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ 
ವಸ್ತು, ಶೈಲಿ, ಉದ್ದೇಶಗಳೇ, ಪ್ರಮಾಣಗಳಾಗಿವೆ. 


ಭಕ್ತಿಪರಂಪರೆಯ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ "ಗೀತ-ಗೋವಿಂದ' ಒಂದು ಮೈಲಿಗಲ್ಲು. ವೈಷ್ಣವ 
ಭಕ್ತಿ ಪ್ರಸರಣದ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ-ಸಂಗೀತಗಳು ಸಮರ್ಥ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಾದವು. 
೧೪ನೇ ಶತಮಾನದ ಚಂಡಿದಾಸ ೧೫-೧೬ನೇ ಶತಮಾನದ ಶಂಕರದೇವ, ಚೈತನ್ಯ 
ಮೊದಲಾದ ವೈಷ್ಣವ ಸಂತರಿಗೆ "ಗೀತ ಗೋವಿಂದ'ವೇ ಮಹಾಕಾವ್ಯವಾಯಿತು. “ರಾಧಾ- 
ಕೃಷ್ಣರ' ಅಲೌಕಿಕ ಪ್ರೇಮ, ಪ್ರಣಯ ಸಂಬಂಧದ ಕತೆಗಳು, ಕೃಷ್ಣ ಲೀಲೆಗಳು ಮೊದಲಾದವೇ 
ಆಯಾ ಪ್ರದೇಶಗಳ (ಬಂಗಾಳ, ಒರಿಸ್ಸಾ, ಬಿಹಾರ, ಅಸ್ಸಾಂ) ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳ 
ವಸ್ತುವಾಯಿತು. “೧೪-೧೫ನೇ ಶತಮಾನದ ನಡುವಿನ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಗೀತಗೋವಿಂದದ 
ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಕೊನೆಮೊದಲಿಲ್ಲವಾಯಿತು. ದೇಶಾದ್ಯಂತ ಗೀತ ಗೋವಿಂದದ ಪಾಠ್ಯಭಾಗ 


ಜಾಲ್‌ ೮ 
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(xt) ಒಂದೇ ಆಗಿದ್ದು ಸಂಗೀತ. ಮಾತ್ರ ಪ್ರಾದೇಶಿಕವಾಗಿತ್ತು. ಆ ಕಾಲಕ್ಕೆ 'ಗೀತ- 
ಗೋವಿಂದ'ದ ಸಂಗೀತವೊಂದೇ ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಳ್ಳುತ್ತಿತ್ತು.””” 


ಜಯದೇವನ ಹಾಡುಗಳನ್ನು (ಅಷ್ಟಪದಿಗಳು) "ಧಾರ್ಮಿಕ ಉತ್ಸವ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ 
ನೃತ್ಯಾಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡಲಾಗುತ್ತಿದ್ದವು.'* ಕ್ರಿಶ. ೧೪೯೯ರ ಶಾಸನದಲ್ಲಿ, 
ಪ್ರತಾಪರುದ್ರದೇವನು, ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ಮತ್ತು ವೈಷ್ಣವ ಗಾಯಕಿಯರನ್ನು, ಕೇವಲ 
ಗೀತ ಗೋವಿಂದದ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರವೇ ಕಲಿತು ಹಾಡಬೇಕೆಂದು 
ಆಜ್ಞಾಫಿಸಿದ್ದನಂತೆ” ದೇಶಾದ್ಯಂತ ಭಕ್ತಿ ಮೂಲವಾದ, ರಂಗ್ರಪಯೋಗ ಕಲೆಗಳಾದ 
ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ, ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಕ್ಕೂ ಈ ಗೀತಗೋವಿಂದವೇ ಅನುಪೂರ್ವಿಯೆಂಬುದು 
ವಿದ್ವಾಂಸರ ಮತ. ಪಿ. ಸಾ೦ಬಮೂರ್ತಿ* ಮೊದಲ್ಗೊಂಡು ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ವಿದ್ವಾಂಸರು 
ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕದ” ಅಂಕುರಾರ್ಪಣವನ್ನು ಗೀತಗೋವಿಂದದಲ್ಲಿ ಕಂಡರೆ ಡಾ.ವಿ. 
ರಾಘವನ್‌" ಮೊದಲಾದವರು, ಗೇಯರೂಪಕವಾದ “ಚಿತ್ರಕಾವ್ಯ, "ಉಪರೂಪಕ' 
ಪ್ರಭೇದದಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸಿ ಗೇಯನಾಟಕ ಅಥವಾ "ಗೀತನಾಟಕ'ದ ಆರಂಭವನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. 
ಇಂದಿಗೂ ಭಜನೆ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಗೀತಗೋವಿಂದದ ಹಾಡುಗಳನ್ನು 
ಅಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ.” ಈ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಗೀತಗೋವಿಂದ ಗೀತನಾಟಕ 
ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಗಳರಡಕ್ಕೂ ಮೂಲ ಪ್ರೇರಣೆಯಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೆ 
ಸಾಕಷ್ಟು ವ್ಯಾಪಕತೆಯನ್ನೂ ಪಡೆಯಿತು. ಆದರೆ ಸ್ವತಃ 'ಗೀತಗೋವಿಂದ'ದ ರಚನೆಯ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ, ರೂಢಿಯ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ, ಗೀತನಾಟಕದಂತೆ 


ಇಲ್ಲದಿರುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. 


'ಇಖಿಿ ಕೀರ *'ಎಂಟರ್ಬೀ ನಿಟ್ಜ್‌' ನಿಶಿಕಾಂತ ಚಟ್ಟೋಪಾಧ್ಯಾಯ, ಯಿ. 
ಸಾಂಬಮೂರ್ತಿ, ಡಾ. ವಿ. ರಾಘವನ್‌ ಮೊದಲಾದವರೆಲ್ಲರೂ "ಗೀತ ಗೋವಿಂದ'ದ 
ರಚನೆಯ ಸ್ಪರೂಪದ ಬಗ್ಗೆ ವಿಚಾರ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ ಮತ್ತು ಅದರಲ್ಲಿ "ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ' 
'ಗೀತನಾಟಕ'ಗಳ ಪೂರ್ವರೂಪವನ್ನು ಈ ಮೊದಲೇ ಹೇಳಿದಂತೆ ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
ಇಷ್ಟೆ ಸಾಲದೆಂಬಂತೆ, ಗ್ರಾಮ್ಯರೂಪಕ, ಸಂಗೀತರೂಪಕ (Melodrama) 
ಸಂಗೀತನಾಟಕ(೦pೀ"೩) ಎ೦ಬ ಹೆಸರುಗಳಿಂದಲೂ ಸಂಬೋಧಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು 
ನಡೆದಿವೆ." ಶ್ರೀ ಲಾಸ್ಸೆನ್‌, ಇದನ್ನು ಲಿರಿಕಲ್‌ ಡ್ರಾಮ (ಭಾವಗೀತ ನಾಟಕ)"” ಎಂದೂ 
ಎಲ್‌.ವಿ. ಷ್ರೂಡರ್‌ ಲಿರಿಕೋ ಡ್ರಮಾಟಿಕ್‌ ಪೊಯಮ್‌"* (ಭಾವಗೀತ ನಾಟ್ಯಕಾವ್ಯ) 
ಎಂದೂ, ಶ್ರೀ ನಿಶಿಕಾಂತ್‌ ಚಟ್ಟೋಪಾಧ್ಯಾಯ, "ರೀ ಫೈನ್ಡ್‌ ಯಾತ್ರಾ' (ಪರಿಷ್ಕೃತ 
ಯಾತ್ರಾ)?* ಎಂದೂ ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಇವರೆಲ್ಲರೂ ಹೀಗೆ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಹೆಸರುಗಳಿಂದ 
ಕರೆಯುವ ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದರೂ, ಪ್ರೋ. ವಿಂಟರ್‌ ನಿಟ್ಜ್‌, ಗೀತಗೋವಿಂದದ 
ಅಂತಃ ಪ್ರಮಾಣಗಳಿಂದ, ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಕೆಲವು ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. 


"ಜಯದೇವನು ಸ್ವತಃ ತನ್ನ ಕೃತಿಯನ್ನು "ಕಾವ್ಯ" (ಪ್ರಬ೦ಧಮ್‌) (ಪ್ರಥಮ 
ಸ್ವರ್ಗ, ಪದ್ಯ:೨) €p1ಂpಂem ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿ, ಪ್ರಬ೦ಧಮ್‌ 
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ಕೆಲವು ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಿದ್ದರೂ ಅವು ರ೦ಗನಾಟಕದ ಗುಂಪಿಗೆ 
ಬರದೆ ಜಾನಪದ ಅಥವಾ ಲೋಕ ನಾಟ್ಯದ ಎಲ್ಲೆಯೊಳಗೇ ಬಂಧಿತವಾಗಿದೆ. ಶುದ್ಧ 
ಅಥವಾ ಪೂರ್ಣ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಅಭಾವವಿದೆಯೆಂದೇ ಭಾವಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ.” 


೧೮೫೩ರಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ ಸೈಯದ್‌ ಆಗಾ ಹಸನ್‌ ಅಮಾನತ್‌ರವರ . 
'ಸಂಗೀತಕ'ವಾದ (ಗೀತನಾಟಕ) "ಇಂದರಸಭಾ' ಫಾರಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇರುಕೃತಿ 
ಮತ್ತು ಜನಪ್ರಿಯ ಕೃತಿಯಾದುದೇ ಅಲ್ಲದೆ, "ಹಿಂದೀ ರಂಗಭೂಮಿಗೇ' ಒಂದು 
ಹೊಸ ತಿರುವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿತು.” ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಹಿಂದೀ ನಾಟಕ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿಯೂ 
ಹಲವು ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತಕ ಅಥವಾ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಮೇಲೆ: ಬಿದ್ದು, 
ಅವು ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಅಭಿನೀತವಾಗತೊಡಗಿದವು. ರಾಮನಾರಾಯಣರ 
`ರತ್ನಾವಳಿ' ಕಾಲೀ ಪ್ರಸನ್ನ ಸಿಂಹರ "ಸಾವಿತ್ರಿ-ಸತ್ಯವಾನ್‌', ಮಧುಸೂದನರ `ಪದ್ಮಾವತಿ' 
ಇತ್ಯಾದಿ ನಾಟಕಗಳು ಈ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ಹೆಸರಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ.” ಶುದ್ಧ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳಾಗಿಯೇ, ಇನ್ನೂ ಕೆಲವು ನಾಟಕಗಳು ಪೌರಾಣಿಕ, ಐತಿಹಾಸಿಕ ಮತ್ತು 
ಸಾಂಕೇತಿಕ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನು ಆಧರಿಸಿಯೂ ರಚನೆಗೊಂಡವು. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ "ದುಷ್ಯಂತ್‌ 
ಕುಮಾರರ "ಏಕಕ೦ಠ ವಿಷಷಾಯಿ', ಹ೦ಸಕುಮಾರ್‌ ತಿವಾರಿಯವರ "ಕಚದೆವಯಾನಿ', 
ಸಿದ್ದನಾಥ ಕುಮಾರ್‌ರ “ಕವಿ” ಮತ್ತು "ಬಾದಲೋಂಕಶಾಪ್‌'೨೨ ಇವುಗಳೇ ಅಲ್ಲದೇ 
ಹಿಂದಿಯ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಕವಿಗಳಾದ ಮೈಧಥಿಲಿಶರಣಗುಪ್ತರ 'ಅನಘ', ಸಿಯಾರಾಮ್‌ 
ಶರಣಗುಪ್ತರ “ಉನ್ಮುಕ್ತ' "ಪ್ರೇಮಿ'ಯವರ "“ಸ್ವರ್ಣವಿಹಾನ್‌' ಮತ್ತು ಇಂದಿನ ಪ್ರಸಿದ್ಧ 
ಗೀತನಾಟಕಕಾರ ಉದಯಶಂಕರ್‌ ಭಟ್ಟರ 'ಕಾಳಿದಾಸ', ಮತ್ಸ್ಯಗಂಧಾ', "ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ. 
“ರಾಧಾ'** ಮುಂತಾದವುಗಳು ಹಿಂದೀ `ಗೀತನಾಟಕ' ಜಗತ್ತಿಗೆ ಮಹತ್ತರ 
ಕೊಡುಗೆಗಳಾಗಿವೆ. | ತ 


ಮರಾಠಿ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 


ಮರಾಠಿ ನಾಟಕ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ, ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಬಹು ಕಡಿಮೆ. 
ಕಾರಣ ೧೯ನೇ ಶತಮಾನದ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕಗಳು ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕವಾಗಿದ್ದು, ಗೀತನಾಟಕಗಳ 


ಕೊರತೆಯನ್ನು ತುಂಬಿಕೊಟ್ಟಿದ್ದವು. ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳ ಪೂರ್ವದಿಂದಲೂ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿ. 


'ಲಲಿತ್‌' ಮತ್ತು “ತಮಾಷಾ'ಗಳು ದಟ್ಟವಾದ ಸಂಗೀತದಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದು ಅತ್ಯಂತ 
ಜನಪ್ರಿಯ ಪ್ರದರ್ಶನ ಕಲೆಗಳಾಗಿದ್ದವು. ಧಾರ್ಮಿಕ ಮೂಲದಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದ 
ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕವಾದ "ಲಲಿತ್‌'ಗಳೇ 'ತಮಾಷಾ' ಪ್ರಕಾರದ ವಿಕಾಸಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾದುದೇ 
ಅಲ್ಲದೆ ಮುಂದೆ ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಾಚುರ್ಯಕ್ಕೂ ಕಾರಣವಾಯಿತು. 
ಮರಾಠಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಕರ್ಣಾಟಕಾಂಧ್ರ ತಂಜಾವೂರಿನ ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳು 
ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಬೀರಿದ್ದರೂ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲನೆ 
ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಟ್ಟ ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಕಿರ್ಲೋಸ್ಕರರದು. "ಲಲಿತ್‌'ಗಳ. ಕಾಲದಿಂದಲೂ, 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಲೇ ಬಂದಿದೆ. . ಸಂಸ್ಕೃತ 
ಭಾಷಾ೦ತರಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಗೀತವಿದ್ದು ಆ ಸಂಗೀತ ಭಾಗದ ನಿರ್ವಹಣೆಯ ಹೊಣೆ 
ಸೂತ್ರಧಾರನ ಮೇಲೆ ಇರುತ್ತಿದ್ದಿತು. ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕ ಅಥವಾ ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ 
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ಪ್ರಾದುರ್ಭಾವಕ್ಕೆ ಕಾರಣನಾದ ಕಿರ್ಲೋಸ್ಕರ, ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಮಟ್ಟವನ್ನು 
ನಿರ್ಧರಿಸಿದ. ಕಡಿಮೆಯೆಂದರೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೂ ೫೦-೬೦ ಹೆಸರಿಸಿ, 
ರಚಿಸಬೇಕಾದ ನಾಟಕಗಳ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಬೀಳಲಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲ ನಾಟಕಗಳೂ 
ಸಂಗೀತಮಯವಾಗೇ ಇದ್ದು, 'ಸಂಗೀತ ಸೌಭದ' ಸಂಗೀತ ಶಾಕುಂತಲ ಇತ್ಯಾದಿ ' 
ನಾಟಕಗಳ ರಚನೆ ಮತ್ತು ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ದಾರಿಯಾಯಿತು. 


ಬಂಗಾಲ ಭಾಷ ಷೆಯಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 


ಬಂಗಾಳದಲ್ಲಿ ರವೀಂದ್ರನಾಥ ಠಾಕೂರರು ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ನಾಟಕ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ 
ಹೊಸ ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದುದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಅನೇಕ ಗೀತನಾಟಕಗಳ 
ರಚನೆಗೆ ದಾರಿಯಾಯಿತು. ಬಾಲ್ಯದಿಂದಲೂ 'ಜಾತ್ತಾ' ಪ್ರದರ್ಶನಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಹತ್ತಿರದ 
ಸಂಪರ್ಕವಿದ್ದು ಸರಿಗೀತಾತ್ಮಕವಾದ ನಾಟಕಗಳ ಪರಿಣಾಮಿಕತೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು 
ತಳೆದಿದ್ದರು. ಜೊತೆಗೆ ಪ್ರಯೋಗಾನುಭವದಿಂದ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ "ಉಳಿದ "ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ 
ಮಾಧ್ಯಮಗಳಿಗೆ ಇರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ದ್ವನಿಶಕ್ತಿ ಅರ್ಥಸ್ಥುರಣ ಶಕ್ತಿ ಇದೆಯೆಂಬ 
ಸತ್ಯವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಂಡದ್ದರಿಂದ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಗೆ ತೊಡಗಿದರು. ಅವರ 
'ಪ್ರಕೃತೀರ. ಪ್ರತಿಶೋಧ್‌', "ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಪ್ರತಿಭಾ' ಮೊದಲ ಗೇಯನಾಟಕ ರಚನೆಗಳು. 
"ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಪ್ರತಿಭಾ'ದ ವಿಚಾರವಾಗಿ, ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಪ್ರತಿಭಾ ಓದುವುದಕ್ಕಾಗಿ ರಚಿಸಿದ 
ಕೃತಿಯಲ್ಲ. ಅದನ್ನು ಹಾಡುವುದನ್ನು ಕೇಳದ ಹೊರತು. ಅದರ ಹಿರಿಮೆ 
ಉಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ." ಎಂದು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಗೇಯನಾಟಕಗಳ ಸಾರ್ಥಕತೆ ಇರುವುದು 
ಹಾಡುವ ಸೊಗಸಿನಲ್ಲಿ. ದೃಶ್ಯ ಮತ್ತು ಶ್ರವ್ಯಾಂಶಗಳರಡರ ಸಮಪಾಕದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯೇ 
ಗೀತನಾಟಕವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಯಾವೊಂದರ ಕೊರತೆಯಾದರೂ ಇಡೀ ನಾಟಕದ 
ಮೌಲ್ಯಕ್ಕೆ ಧಕ್ಕೆಯುಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಮೇಲಿನ ಎರಡು ನಾಟಕಗಳ ಜೊತೆಗೆ “ಮಾಯಾರ 
ಖೇಲಾ' “ಚಿತ್ರಾಂಗದಾ'** “ಕಾಲಮೃಗಯಾ' ಮೊದಲಾಗಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಯನ್ನು 
ಮುಂದುವರೆಸಿದರು. 


ಟ್ಯಾಗೂರರು ಗೇಯನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಅಂಶವನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿ, ಅಂಗಭಂಗಿಗೂ 
ಜ್‌ ಇರಬಹುದಾದ ಅನ್ಯೋನ್ಯ ಸಂಬಂಧದ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ನೃತ್ಯನಾಟಕ ರೂಪದಲ್ಲಿ 


ಅಭಿವ ಕ್ತಿಕೂಟ್ಟರು. 


ಇಂತಹ ಪ್ರಯೋಗದ ಫಲವಾಗಿ "ಶ್ಯಾಮಾ' "ಚಾಂಡಾಲಿಕ' 'ತಾಸೇರ ದೇಶ್‌' 
ಮುಂತಾದ ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದರು. ಮೊದಲಿಗೆ ಗೀತನಾಟಕವಾಗಿದ್ದ 'ಚಿತ್ರಾಂಗದ' 
ಕೂಡಾ ನೃತ್ಯನಾಟಕವಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿತವಾಯಿತು. 


ಗೇಯನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಒದಗಿಬರುವ ವಸ್ತುವಾದ ಭಾವನಾ ಜಗತ್ತು. 
ರವೀ೦ದ್ರದ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ, ಶ್ರೀಮಂತವಾಗಿತ್ತು. ಕವಿ ಸಹಜ ಭಾವನಾಸಂಪನ್ನ 
ಹೃದಯವಿದ್ದುದರಿಂದಲೇ ಗೇಯನಾಟಕಗಳು ಅವರ ಸ್ವಭಾವ ಸಹಜ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳಾದವು. 
"ಮೊದಲಿಗೆ ಅಂತರಂಗದ ಭಾವನಾ ಜಗತ್ತು, ನಂತರವೇ ರಚನೆಯ ತಂತ್ರದ ಚಿಂತೆ”. 
ಇದು ಅವರ ್ಮಧೋರಣೆಯಾಗಿತ್ತು 


ಕನ್ನಡ ಮತ್ತು ಇತರ ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು / 103 


(ಕಾವ್ಯಂ) 'ಸರ್ಗಗಳಾಗಿ' ವಿಂಗಡಣೆಗೊಂಡಿರುವುದು ಒಂದೆಡೆಯಾದರೆ, ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ, 
`ಕಾವ್ಯ'ದ ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗೇ ಹಾಡುಗಳನ್ನು, ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಮಾದರಿ (ಸಂಗೀತ ರಚನೆ)ಗಳ 
ಮೇಲೆ ಹಣೆದಿದ್ದಾನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಇವನ ಈ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಿಲ್ಲದೆ 
ಪರಿಭಾವಿಸುವುದು ಕೂಡಾ ಕಷ್ಟಕರವಾಗಿದೆ." ಇವರ ಈ ಮಾತಿಗೆ ಸಮರ್ಥನೆಯಾಗಿ 
೪ನೆಯ ಸರ್ಗದಲ್ಲಿ, ಕವಿಯು ತನ್ನ ಈ 'ಕಾವ್ಯ'ವನ್ನು 'ಮನಸಾನಟನೀಯಂ'"* 
ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಬಹುಶಃ ಇದನ್ನು 'ನಾಟ್ಯಕಾವ್ಯ' (dramatic 
poem) ಅಥವಾ ರೂಢಿಯ ನಾಟಕವನ್ನಾಗಿ (Formal, regular drama) ರಚಿಸುವ 
ಉದ್ದೇಶವು ಇದ್ದಂತಿಲ್ಲ' ಎನ್ನುವ ಮಾತನ್ನು ಒಪ್ಪಬಹುದಾದರೂ ಗೀತ-ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ 
ಪರಂಪರೆಯ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರೇರಣೆ ದೊರೆಯಿತೆಂಬುದನ್ನು ಮಾತ್ರ 
ಅಲ್ಲಗಳೆಯುವಂತಿಲ್ಲ. ಕವಿಯ ಆಶಯ ಏನೇ ಆದರೂ, ಅದನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದ 
ರೀತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಯಾವುದೇ ಆಧಾರಗಳು ಇಲ್ಲವಾಗಿವೆ. ಹಿಂದಿನಿಂದಲೂ ಇದ್ದ ದೇವದಾಸಿ 
ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ, ಬಹುಶಃ ಗೀತಗೋವಿ೦ದದ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ನೃತ್ಕಾಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ 


ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಇದೇ ಮುಂದೆ, ಗೀತ, ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳಿಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿರಬೇಕು. 
'ಗೀತಗೋವಿಂದ' ಕೃತಿಯ ಸ್ವರೂಪದ ಬಗ್ಗೆ ಭಿನ್ನಾಭಿಪ್ರಾಯಗಳು ಏನೇ ಇದ್ದರೂ, 
'ಗೀತಗೋವಿಂದ'ವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಬಂದ ದೊಡ್ಡ ಕಾವ್ಯ ಪರಂಪರೆಯೊಂದು 
ನಿರ್ಮಾಣವಾಯಿತು. ೧೨ನೇ ಶತಮಾನದ, ಈ ಕಾವ್ಯ (ಪ್ರಬ೦ಧ)ವೇ ಐತಿಹಾಸಿಕವಾಗಿ 
ಗುರುತಿಸಿರುವ ಮೊದಲ ಗೀತನಾಟಕ, ನೃತ್ಯ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. (ಇದನ್ನು ಗೀತನಾಟಕ, 


ನೃತ್ಯ ನಾಟಕದ ಪೂರ್ವರೂಪವೆಂದು ಮಾತ್ರವೇ ಭಾವಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ). 


ಶೃ೦ಗಾರವನ್ನೇ ಪ್ರಧಾನ ರಸವನ್ನಾಗಿ ಉಳ್ಳ ಮತ್ತು ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣರ ವಿಪ್ರಲಂಭ. 
ಸಂಭೋಗ ಶೃಂಗಾರ ಸ್ಥಿತಿಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವ ಕಥಾನಕವನ್ನುಳ್ಳ ಈ ಕಾವ್ಯವನ್ನು 
'ಶೈಂಗಾರ ಮಹಾಕಾವ್ಯ'ವೆಂತಲೂ ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ.” ಆದರೆ ಸಂಗೀತ, ಸಂವಾದ, 
ಅಭಿನಯಾದಿಗಳಿರುವುದರಿಂದ 'ನಾಟಕ'ದ ಪೂರ್ವರೂಪವೆಂದು ಭಾವಿಸುವುದರಲ್ಲಿ 
ತಪಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 


'ಗೀತಗೋವಿಂದ' ೧೨ ಸರ್ಗಗಳಿದ್ದು, ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸರ್ಗದಲ್ಲಿಯೂ ೨- 
೪ರವರೆಗೆ, ೨೪ ಗೀತೆಗಳಿದ್ದು, ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಗೀತೆಯಲ್ಲಿಯೂ ೮ ಪದ್ಯಗಳಿವೆ. 
ಕಥೆಯ ನಿರ್ವಹಣೆ, ವರ್ಣನೆಗಳಿಗೆ ಶ್ಲೋಕಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ, ಸಂವಾದಗಳಿಗೆ ಗೀತೆಗಳನ್ನು 
ಬಳಸಲಾಗಿದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು "ಅಷ್ಟಪದಿ' (ಗೀತೆಯನ್ನೂ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ತಾಳ, ರಾಗಗಳಿಗೆ 
ಹೊಂದಿಸಲಾಗಿದೆ. ಮಾಲವ, ಗುರ್ಜರಿ, ರಾಮಕರಿ, ವಸಂತ, ಕರ್ಣಾಟ ದೇಶಾಖ್ಯ, 
ಗೊಂಡಕರಿ, ದೇಶೀವರಾಡಿ ಇತ್ಯಾದಿ ಅಪರೂಪದ ರಾಗಗಳನ್ನೂ ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ. ಆದರೆ 
ಉತ್ತರಭಾರತ, ಮತ್ತು ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದಲ್ಲಿ, ಆಯಾ ಪ್ರದೇಶ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಗಳಿಗನುಗುಣವಾಗಿ, 
ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ, ಕರ್ಣಾಟಕ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಪರಂಪರೆಯಿದೆ. ಇಂದಿಗೂ 
ಸಂಗೀತ ಕಛೇರಿಗಳಲ್ಲಿ ಗೀತ-ಗೋವಿಂದದ ಅಷ್ಟಪದಿಗಳನ್ನು ಹಾಡು ವಾಡಿಕೆಯಿದೆ. 
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'ನೃತ್ಯ' 'ನೃತ್ಯನಾಟಕ' ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಕೂಡಾ ಒಂದೆರಡು 'ಅಷ್ಟಪದಿ'ಗಳ 
ಅಭಿನಯವಾದರೂ ಕಡ್ಡಾಯವವಾಗಿ, ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾದ ಹೊರತು, ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು 
' ಪೂರ್ಣವನಿಸುವುದಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 


ಹೆಸರಿಸಬಹುದಾದ, ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿನ ಗೀತನಾಟಕದ ಪೂರ್ವರೂಪಗಳಾದ 
ಕೃತಿಗಳೆಂದರೆ ಕೃಷ್ಣ ಕರ್ಣಾಮೃತ (ಲೀಲಾಶುಕ) (ಕಾಲ ೧೧ನೇ ಶತವತೀ ೧೪ನೇ 
ಶತಮಾನಗಳೆಂದು ಭಿನ್ನಾ ನ್ಮಾಭಿಪ್ರಾಯಗಳಿವೆ.) ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ ತರಂಗಿಣಿ (ತ್ಯಾಗರಾಜರ 
ಹಿರಿಯ ಸಮಕಾಲೀನ), ಸಂಗೀತ ಜಗತ್ತಿನ ಹೆಸರಾಂತ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರ ಸ್ವಾತಿ ತಿರುನಾಳರ, 
'ಅಜಮಿಳೋಪಾಖ್ಯಾನ' ಕುಚೇಲೋಪಾಖ್ಯಾನ' ಇತ್ಯಾದಿಗಳು. ಆದರೆ "ಗೀತಗೋವಿಂದ'ದ 
ನಂತರ "ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ ತರಂಗಿಣಿ'ಯೊಂದೇ "ಗೀತಗೋವಿಂದ'ದಂತಹ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತ ಸ ಸ್ಥಾನವನ್ನು 
ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿರುವುದು” ಹೆಸರೇ ಸೂಚಿಸುವಂತೆ ಕೃಷ್ಣಲೀಲೆಗಳನ್ನು 6ಎ ತರಂಗಗಳಲ್ಲಿ 
ವಿವರಿಸಲಾಗಿದೆ. 'ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಮಂಗಳಾಚರಣೆಯ ನಂತರ, ದಶಾವತಾರ ವರ್ಣನೆ 
ಬರುತ್ತದೆ. ಕಥೆಯನ್ನು ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿ, ಸಂಭಾಷಣೆಗಳು ಕೀರ್ತನೆಗಳ ರೀತಿಯಲ್ಲಿವೆ. 
ಕೃಷ್ಣ ಜನನದಿಂದ ಪುಕಂಭವಾದುವ ತರಂಗಗಳು "ಕೃಷ್ಣ ರುಕ್ಮಿಣೀ ಕಲ್ಯಾಣಿ'ದೊಂದಿಗೆ 
ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. "ಸಂಗೀತನಾಟಕ'?*ವೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಇದು ರೂಢಿಯ ನೃತ್ಯ 
ನಾಟಕದ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿದೆ,” ಸುದೀರ್ಫವಾದ ಈ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ, ೧೪೫ 
ಕೀರ್ತನೆಗಳು, ೧೬೭ ಪದ್ಯಗಳು ೩೦ ದರುಗಳು, ೩೬ ವಚನಗಳು ಅಥವಾ ಗದ್ಯ 
ಭಾಗಗಳಿವೆ. ಕೀರ್ತನೆಗಳಿಗೆ ಕರ್ಣಾಟಕ ಸ೦ಗೀತದ ರಾಗ-ತಾಳಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸಲಾಗಿದೆ. 
ಸಂಸ್ಕೃತ 'ಗೀತ-ಗೋವಿಂದ' ಪರಂಪರೆ ಮೊದಲಿಗೆ ಉತ್ತರ ಭಾರತದಾದ್ಯಂತ ಹಬ್ಬಿ, 
ಜಳ ಬಿಹಾರ, ಒರಿಸ್ಪಾ, ಅಸ್ಸಾಂ, ಗುಜರಾತ್‌ ಇತ್ಕಾದಿ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲ ಸಾಕಷ್ಟು 
ಪ್ರಭಾವ ಬೀರಿ, ಒರಿಸ್ಸಾ, ಬಿಹಾರ್‌ ಬಂಗಾಳದಲ್ಲಿ "ಯಾತ್ರಾ" ಅಸ್ಸಾಂನಲ್ಲಿ ಅಂಕಿಯಾನಾಟ. 
ದಕ್ಷಿಣದಲ್ಲಿ, ಕರ್ಣಾಟಕದಲ್ಲಿ ಯಕ್ಷಗಾನ, ತಮಿಳು ಮತ್ತು ಆಂಧ್ರ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ 
ಭಾಗವತ "ಮೇಳ ನಾಟಕಗಳ "ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ, "ಗೀತನಾಟಕ' ಗಳಿದ್ದು "ಪ್ರಯೋಗದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡವು. ಹಿಂದೀ, ಮರಾಠಿ, ಬಂಗಾಲಿ ಮತ್ತು ಇತರ 
ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಬಗೆಯ ಪ್ರಭಾವದಿಂದಾಗಿ, ನೇಪಾಳದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳೇ" ಅಲ್ಲದೆ, 
ಮೈಥಿಲಿ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸಂಗೀತನಾಟಕಗಳು ರಚಿತವಾದವು. ಇಂದು ನಾವು 
ಕಾಣುವ ಶಿಷ್ಟ ಗೀತನಾಟಕ (ಗೀತನಾಟ್ಯ)ಗಳಂತೆ ಅವು ಇರದೆ ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳಂತೆ 
ಗದ್ಯ, ಗೀತಗಳ ಸಂಮಿಶ್ರರೂಪವಾಗಿದ್ದವು. ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಾಚುರ್ಯದಿಂದಾಗಿ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಅಭಾವ ಮೈಥಿಲಿ ಮತ್ತು ಹಿ೦ದಿ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಇದ್ದಿರಬೇಕು. ಹಾಗೆಂದು 
ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಯೇ ಇಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. ಹಿಂದಿ ಭಾಷೆಗಿ೦ತಲೂ ಬಂಗಾಲಿ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ 
ರವೀಂದ್ರನಾಥ ಠಾಕೂರರ ಪ್ರಯತ್ನ ಮತ್ತು ಆಸಕ್ತಿಗಳಿಂದಾಗಿ ಅವರಿಂದಲೇ ಅನೇಕ 
ಗೀತನಾಟಕ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ರಚನೆಗೊಂಡವು: 


ಹಿಂದೀ ಭಾಷೆ ಷೆಯಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 


"ಹ೦ದಿಯಲ್ಲಿಯೂ ಕೆಲವು ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಅಭಿನೀತವಾಗಿದ್ದರೂ ಅವು 
ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ಅಪವಾದವೆಂಬಂತಿವೆ, ಗುಜರಾತಿಯಲ್ಲಿನ 'ಭವಾಯ್‌' ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ 
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ತನ್ನ ನಾಟಕಕ್ಕೆ, ಹಿನ್ನೋಟದ (11500801) ತಂತ್ರವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿ. ಪ್ರಹ್ಲಾದನು 
ತಂದೆಯಿಂದಾಗಿ ಠನುಕಿನಸ ಚಿತ್ರಹಿ೦ಸೆಗಳ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ತಾನು ಅದರಿಂದ 
ಪಾರಾದ ರೀತಿಯನ್ನು ವಿವರಿಸಲಾಗಿದೆ. 


ಸೂತ್ರಧಾರ ದ್ವಾರಪಾಲಕರ ಸಂಭಾಷಣೆಯೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ ಪ್ರಾರ೦ಭವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಹಿರಣ್ಯಕಶಿಪುವಿನಿಂದ ಪ್ರಹ್ಲಾದನು ಸಮುದ್ರದಲ್ಲಿ ಬೀಳುವ ದೃಶ್ಯದೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ 
ಮೊದಲಾಗುತ್ತದೆ. ಸರ್ಪಗಳಿಂದ ಸುತ್ತುವರೆದ ಪ್ರಹ್ಲಾದನು ಸಮುದ್ರರಾಜನ ರಕ್ಷಣೆಗೆ 
ಬರುವುದು, ಅವನಿಂದ ಶ್ರೀಹರಿಯನ್ನು ಪಡೆಯುವ ಮಾರ್ಗವನ್ನು ಅರಿಯುವುದು 
ಮೊದಲನೆ ಅಂಕದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಾದರೆ, ಎರಡನೆ ಅಂಕ ಪ್ರಹ್ಲಾದನ ಶ್ರೀಹರಿ ಪೂಜೆಯಿಂದ 
ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ನಾರದಾಗಮನ, ಪ್ರಹ್ಲಾದನಿಗೆ ಸಮಾಧಾನಗಳೊಂದಿಗೆ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 
ಮೂರನೆಯ ಅಂಕದಲ್ಲಿ ಶ್ರೀಹರಿ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷನಾಗಿ ಪ್ರಹ್ಲಾದನನ್ನು ಆಶೀರ್ವದಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ನಾಲ್ಕನೆ ಅಂಕ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಶ್ರೀಹರಿ ಮತ್ತು ಪ್ರಹ್ಲಾದನ ನಡುವಿನ 
ಸಂಭಾಷಣೆಯೊಂದಿಗೆ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಐದನೇ ಅಂಕ ಪ್ರಹ್ಲಾದನ ಶ್ರೀಹರಿ ವಿರಹವನ್ನೂ 
ಮತ್ತು ಲಕ್ಷ್ಮೀಸಮೇತನಾಗಿಯೂ ಅನ್ಯದೇವತಾ ಸಂದೋಹದಿಂದ ಆವೃತನಾಗಿಯೂ 
ಪ್ರಹ್ಲಾದನಿಗೆ ದರ್ಶನೀಯವಾಗುವುದರೊಂದಿಗೆ ಮುಕ್ತಾಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇದರಲ್ಲಿ ೪೫ ಹಾಡುಗಳಿದ್ದು, ಅವು ಸ ಸೌರಾಷ್ಟ್ರ ಕಲ್ಯಾಣಿ, ಯಮುನಾ ಕಲ್ಯಾಣಿ, 
ಹುಸೇನಿ, ಶಂಕರಾಭಾರಣಂ, ತೋಡಿ ಷಹಾನ, ಪುನ್ನಾ ಗವರಾಳಿ, ಭೈರವಿ, ಪಂತುವರಾಳಿ 
ಆರಭಿ, ನೀಲಾಂಬರಿ, ಸಾವೇರಿ, ರೀತಿಗೌಳ, ಗೌಳಿಪಂತು, ಮೋಹನಾ; ಕಾಪಿ ಇತ್ಯಾದಿ 
ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಹೊಂದಿಸಲಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ಮಾಧುರ್ಯದಿಂದಾಗಿ ಅರ್ಧಕ್ಕಿಂತ 
ಹೆಚ್ಚು ಹಾಡುಗಳು ಇಂದಿಗೂ ಸಂಗೀತ ಸಭೆಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತಿವೆ. ನಿಜವಾಗಿ. ಈ 
ನಾಟಕ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ರೀತಿಯ ರಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ಕಾಣುವುದಕ್ಕೆ 
. ಬದಲಾಗಿ ಇಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಕೇಳುವುದಕ್ಕೇ ಹೆಚ್ಚು ಅವಕಾಶಗಳು ದೊರೆಯುತ್ತಿದೆ. 


ಸಾಹಿತ್ಯರೂಪಗಳಾದ ಕಂದ, ಸೀಸ ಸಪದ್ಯ, ವೃತ್ತ ಜಾತಿಗಳು ದ್ವಿಪದಿಗಳು, ಶ್ಲೋಕ, 
ಚೂರ್ಣಿಕಾಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಗದ್ಯವೂ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗಿದೆ. 


ನೌಕಾಚರಿತ್ರಮ್‌, ಕೃಷ್ಣ ಗೋಪಿಕೆಯರ ನೌಕಾ ಎಹಾರದ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು 
ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. ಗೋಪಿಕೆಯರ ಅಭಿಮಾನ ಭ೦ಗವೇ ಇದರ ಮುಖ್ಯ ವಸು. 
ಸರ್ವಸಮರ್ಪಣ ಭಾವ ಮತ್ತು ನಿರಹಂಕಾರ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಭಗವಂತನು ಒಲಿಯುತ್ತಾನೆನ್ನು ವುದೇ 
ಈ ನಾಟಕದ ಧ್ವನಿಯಾಗಿದೆ. 


ಇದರಲ್ಲಿ ೨೧ ಹಾಡುಗಳಿವೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಸೌರಾಷ್ಟ್ರ ಸುರಟಿ, ಪುನ್ನಾಗವರಾಳಿ, 
ಮೋಹನ, ವರಾಳಿ, ಘಂಟಾ, ದೇವಗಾಂಧಾರಿ, ಕರ್ಣಾಟಕ ಕಾಪಿ, ಸಾವೇರಿ, ಭೈರವಿ, 
ಸಾರಂಗ ಯದುಕುಲ ಕಾಂಬೋಜಿ, ಪಂತುವರಾಳಿ, ನಾಟ, ಬಿಲಹರಿ, ಆರಭಿ, 
ಧನ್ಯಾಸಿ ಇತ್ಯಾದಿ ರಾಗಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಲಾಗಿದೆ. ೨೪ ಕಂದ ಪದ್ಯಗಳು, ೫ ಸೀಸ 
ಪದ್ಯಗಳು, ೩ ಉತ್ಪಲ ಮಾಲೆಗಳು, ೫ ಚಂಪಕ ಮಾಲೆಗಳು, ೭ ಶಾರ್ದೂಲ, ೨ 
ದ್ವಿಪದಿ, ೧ ಉತ್ಸಾಹ ಜೊತೆಗೆ ವಚನವನ್ನು ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆ, ವಿವರಣೆಯ 


110 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾಗಿದೆ. ನಿರೂಪಣೆ ವಚನಗಳ ಮೂಲಕವಾದರೆ, 
ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ವೃತ್ತ, ಕಂದ ಗೀತೆಗಳಿಂದ ನಿರ್ವಹಿಸಲಾಗಿದೆ. ಇದೇ ರೀತಿ ತೆಲುಗಿನಲ್ಲಿ 
(೧೬೮೪-೧೭೧೦) ಕ್ರಿಶ.ದ ಸುಮಾರಿನಲ್ಲಿ ತಂಜಾವೂರನ್ನು ಆಳಿದ ಮರಾಠ ದೊರೆ 
ಶಾಹಜಿ, “ಎಷ್ಟುಸೇವಾ ಪಲ್ಲಕಿ ಪ್ರಬ೦ಧಮ್‌' "ಶಂಕರ ಪಲ್ಲಕಿ ಸೇವಾ ಪ್ರಬಂಧಮ್‌' 
ಎಂಬ ಎರಡು ಗೇಯನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ. ತನ್ನ ಈ ರಚನೆಗಳನ್ನು 'ಚರಿತ್ರಮ್‌' 
ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ಮೊದಲಿಗೆ “ಕಾವ್ಯ ರಚನೆ' (ಮಾರ್ಗ ಕಾವ್ಯ) (ಲೀಲಾವತೀ ಪ್ರಬಂಧಮ್‌) 
ಎಂದಿದ್ದು, ಇಂದು ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ ಸಂಗೀತ ರಚನೆಗೆ “ಪ್ರಬಂಧಮ್‌' ಎಂಬ 
ಹೆಸರು ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದೆ. ಜಯದೇವನ "ಗೀತ ಗೋವಿಂದ' ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ಪ್ರಬಂಧಗಳಿಗೆ 
ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿದೆ.” eR ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಬಹುಶಃ ಕವಿ, ಭಕ್ತಿ ಪುರಸರವಾದ ಕಥಾನಕವುಳ್ಳ 
ತನ್ನ "ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ' ರಚನೆಯನ್ನು "ಪ್ರಬಂಧಮ್‌' ಎಂದು ಕರೆದಿರಬಹುದು. 
ಗೀತನಾಟಕದ ಎಕಾಸವನ್ನು ಗುರುತಿಸಮಗ ತೀರ್ಥನಾರಾಯಣ, ಜಯದೇವರ 
ಕೃತಿಗಳನ್ನೇ ಮೊದಲಿಗೆ ಹೇಳುವರಾದರೂ, ಪಿ. ಸಾ೦ಬಮೂರ್ತಿ, ಶಾಹಜಿ ಮಹಾರಾಜರ 
'ಪಲ್ಲಕಿ ಸೇವಾ ಪ್ರಬಂಧ'ವೇ, ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ನಾಟಕ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.** 
ಶಂಕರ ಸೇವಾ ಪಲ್ಲಕಿಯಲ್ಲಿ ಪರಮೇಶ್ವರವಿಯೋಗ ತಪ್ಪಳಾದ ಪಾರ್ವತಿ ಸಖಿಯರನ್ನು, 
ಪರಮೇಶ್ವರನನ್ನು ಕರೆತರುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಕಳಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಸಖಿಯರು ಪರಮೇಶ್ವರನು ತುಂಬು 
ಸಭೆಯಲ್ಲಿರಲು ಪಾರ್ವತಿ ಕೋರಿಕೆಯನ್ನು ತಿಳಿಸಿ ಪಲ್ಲಕಿಯಲ್ಲಿ ಆತನನ್ನು 
ಪಾರ್ವತಿಯೆಡೆಗೆ ಕರೆತರುತ್ತಾರೆ. ಇದೇ ಇಲ್ಲಿನ ಪ್ರಧಾನ ಕಥಾವಸ್ತು. ಪರಮೇಶ್ವರನ 
ಸ್ತುತಿಯಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವ ನಾಟಕ ಗೌರೀಶಂಕರ ಸುತಿರೂಪದ lity 
ಗೀತದೊಂದಿಗೆ ಮುಕ್ತಾಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವಿಷ್ಣು ವಿಯೋಗದಲ್ಲಿ ಪರಿತಪ್ತಳಾದ ಲಕ್ಷ್ಮಿಯನ್ನು 
ರಮಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ವಿಷ್ಣುವನ್ನು ಕರೆತರುವುದೇ ಎಷ್ಟು ಪಲ್ಲಕಿ ಸೇವಾ pM 
ಪ್ರಧಾನ ಸ್‌ ಇವೆರಡರಲ್ಲಿಯೂ ಕಂದ, ವೃತ್ತ, ಚೂರ್ಣಿಕಾ, ದ್ವಿಪದ ಮೊದಲಾದ 
ಛಂದೋ ರೂಪಗಳೂ ಮತ್ತು "ದರು' ಗೀತ ರಚನಗಳೂ ಬಳಕೆಯಾಗಿವೆ: ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ದರುವನ್ನೂ (ಹಾಡು) ನಿರ್ದಿಷ್ಟ, ರಾಗ, ತಾಳಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಲಾಗಿದೆ. ಹಾಡುಗಳು, 
ಪಲ್ಲವಿ, ಅನುಪಲ್ಲವಿ, ಚರಗಳಲ್ಲಿ ವಿಭಕ್ಕವಾಗಿದೆ. 


ದರು ರಚನೆಗಳಿಗೆ ಬಳಸಿರುವ ರಾಗಗಳೆಂದರೆ ಸ ಸೌರಾಷ್ಟ್ರ ನಾದ ನಾಮಕ್ರಿಯ, 
ಘಂಟಾ ಪುನ್ನಾಗವರಾಳಿ, ಸೈಂಧವಿ, ಮಧ್ಯಮಾವತಿ, ಪಂತುವರಾಳಿ, ಕುರವಂಜಿ, 
ಭೈರವಿ, vedere: ಮೋಹನ ಇತ್ಯಾದಿ. ಶಿಲ್ಪದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇವು ಇಂದಿನ 
dis ರಚನೆಗಳಂತಿರದೆ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳಿಗೆ ಹತ್ತಿರವಾಗಿದೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿನ 
ನಾಟಕೀಯತೆಯ ಕೊರತೆಯೇ ಘೆ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿದೆ. 


ಆಧುನಿಕ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರು (ತೆಲುಗಿನಲ್ಲಿ) 


ಈ ಗೀತನಾಟಕ ಪರಂಪರೆ ಇಲ್ಲಿಗೇ ಉಳಿಯದೆ, ತೆಲುಗಿನಲ್ಲಿ ಇಂದಿಗೂ 
ಗೀತನಾಟಕ್‌ ರಚನಾಕಾರರಿ೦ಂದ ಮುಂದುವರೆದಿದೆ. ಅದೂ ರೇಡಿಯೋ 
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ಕವಿ, ಕಲಾವಿದ, ಸಂಗೀತಗಾರ ಹೀಗೆ ಹಲವು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳನ್ನು ಮೈಗೂಡಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದ 
ರವೀಂದರಿಗೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಸಾಧ್ಯಾಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ 
ಸಾಕಷ್ಟು ಅರಿವು, ಅನುಭವವಿತ್ತು. ಸಂಗೀತ, ಕಾವ್ಯದ ನಂತರ ಅತ್ಯಂತ ಆಸಕ್ತಿಯ 
ಕ್ಷೇತ್ರವಾಗಿತ್ತು ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತಶಾಸ ಸದ ಹ ಪರಿಜ್ಞಾನ, 
ವಿಭಿನ್ನ ಸ್ವರಗಳ ಕಲ್ಪನೆ, ರಾಗರಾಗಿನಿಗಳಲ್ಲಿನ ಭಾವಸಂದನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಮನಗಂಡು 
ವಿಭಿನ್ನ ರಾಗಗಳ ಸಂಮಿಶ್ರದಿಂದ ಹೊಸ ಹೊಸ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು "ಸೃಷ್ಟಿಸಿದರು. 
ಜತ ನಿಷ್ಠುರ ಶಾಸ್ತ್ರದಿಂದ ಬಿಡಿಸಿ ಭಾವವ್ಯಂಜಕತೆಯನ್ನೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ 
ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಬಂದು ಹೊಸ ಪದ್ಧತಿಯ ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಗೆ ಜು ಪ್ಪ 


ಅದೇ ಇಂದು "ರವೀ೦ದ್ರಸ೦ಂಗೀತ' ವೆಂದು' ಹೆಸರಾಗಿದೆ. 


ತಮ್ಮ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಸ೦ಯೋಜನೆಯನ್ನು ತಾವೇ ಒದಗಿಸಿದರು. 
ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿನ ರಾಗಗಳ ಜೊತೆಗೆ ತಮ್ಮದೇ ಆದ ವಿಶೇಷ ಸಂಗೀತ 
ಪದ್ಧತಿಗೂ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿದರು. ಗೀತನಾಟಕಕಾರನಿಗೆ ಇರಬೇಕಾದ ಕಾವ್ಯಪ್ರತಿಭೆ 
ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ಪರಿಣತಿ, ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗ ದೃಷಿಗಳೆಲ್ಲವೂ ರವೀಂದರಲ್ಲಿ 
ಸಮ್ಮಿಳಿತಗೊಂಡಿದ್ದವು. ಭಾರತೀಯ ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರಲ್ಲಿ ರವೀಂದ್ರರು ಶ್ರೇಷ್ಠ 
ಸಮರ್ಥ ಗೀತನಾಟಕ ರಚನಾಕಾರರೆಂಬುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. 


ಅಸ್ಪಾಮಿ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ 


ಇನ್ನು ಅಸ್ಸಾಮಿ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿನ ಅ೦ಕಿಯಾ ನಾಟಕಗಳು, ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳಾ 
ಗಿರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಗೇಯನಾಟಕಗಳಿಗೆ ತೀರಾ ಹತ್ತಿರವಾಗಿದ್ದವು. `ಇಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣಗಳಿಗಿಂತ 
ಗಾನಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಾಶಸ್ತ್ಯ. ಸೂತ್ರಧಾರನೇ ಅವಶ್ಯಕವಿದ್ದೆಡೆಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲ ಯೋಗ್ಯವಾದ 
ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಿಂದ ಕಥೆಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವನು... ಗದ್ಯಕ್ಕೆ ಇಲ್ಲಿ 
ಸ್ಥಾನ ಕಡಿಮೆ”? ಶಂಕರದೇವನೇ ಆದ್ಯಪ್ರವರ್ತಕನಾಗಿ "ರುಕ್ಕೇಕೀಹರಣ' "ಕಾಲಿಯ 
ದಮನ' 'ಪಾರಿಜಾತಹರಣ' "ರಾಸಕ್ರೀಡ', "ರಾಮ ವಿಜಯ' "ಪತ್ನೀ ಪ್ರಸಾದ' ಇತ್ಯಾದಿ 
ಕಾವ್ಯ ಗೀತಗುಣದಿಂದ ತುಂಬಿದ ಹಲವು ನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ. 


ಒರಿಸ್ಸಾದ “ಪಾಲ' ಮತ್ತು 'ದಸಕತೀಯ' ಎಂಬುದೇ ಗೀತನಾಟಕಗಳಾಗಿವೆ. 
ಇವು ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ರಂಜನೆಯ ಸಾಧನೆಗಾಗಿ, ತನ್ಮೂಲಕ ಪ್ರಚಾರ ಭರದಿಂದ 
ಸಾಗುತ್ತದೆ. ಇದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕ ಪರಂಪರೆ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತಿದ್ದು, 
ಹೊಸ ಕಾಲದ ಕವಿಗಳ 'ಗೀತನಾಟಕ' ರಚನೆಗಳೂ ಇದ್ದಿರಬೇಕು. 


ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಈ ರೀತಿಯಾಗಿ, ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕಗಳ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೇ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳೂ ರಚನೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದಂತೆ, ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದಲ್ಲಿಯೂ ಮಾರ್ಗ, ದೇಶೀ 
ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳೂ ರಚನೆಗೊಂಡವು. 
ಪ್ರಸಿದ್ಧ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರರೂ, ಕವಿಗಳೂ ಈ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ಮುಂದುವರೆದರು. ತೆಲುಗು, 
ತಮಿಳು, ಮಲೆಯಾಳಂ, ಮುಂತಾದ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಪ್ರಮುಖ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು ರಚನೆಗೊಂಡವು. 
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ತೆಲುಗು ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ 


ಕೂಚುಪುಡಿ, ಭಾಗವತ ಮೇಳಗಳ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೇ, ಅದರಿಂದ ಪ್ರೇರಣೆ 
ಪಡೆದು ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಗೆ ತೊಡಗಿದ ಪ್ರಮುಖ ಗೀತನಾಟಕಕಾರೆಂದರೆ ಶ್ರೀ 
ತ್ಯಾಗರಾಜರು. ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರರೆ೦ದು ಸಂಗೀತ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಹೆಸರು ಪಡೆದಿರುವ 
ತ್ಯಾಗರಜರು, (ಕ್ರಿಶ. '೧೭೬೭) ತಮ್ಮ ಸಮಕಾಲೀನ ನೃತ್ಯ ಗೀತ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ 
ಪಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾದುದರಲ್ಲಿ ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ. ಶ್ರೀ ER PR "ಗೀತ ಗೋವಿಂದ” 
ಗ ತೀರ್ಥರ "ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ ತರಂಗಿಣಿ' ಜೊತೆಗೆ ತಮ್ಮ ಕಿರಿಯ 
ಸಮಕಾಲೀನರಾದ ಸ್ವಾತಿ ತಿರುನಾಳ ಮಹಾರಾಜರ ಸಂಸ್ಕೃತ ಗೀತನಾಟಕಗಳಾದ 
`ಕುಚೇಲೋಪಾಖ್ಯಾನ 'ಅಜಮಿಳೋಪಾಖ್ಯಾನ' ಮತ್ತು ತಮ್ಮೂರಿನ 
(ತಂಜಾವೂರು)ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಭಾಗವತ ಮೇಳಗಳು ಇವೆಲ್ಲವೂ 
ಒಟ್ಟಿಗೆ ಅವರನ್ನು ಗೇಯನಾಟಕಕಾರರನ್ನಾಗಿ ರೂಪಿಸಿದವು. ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ "ಪ್ರಹ್ಲಾದ 
ಭಕ್ತಿವಿಜಯಮ್‌' ಮತ್ತು "ನೌಕಾಚರಿತ್ರಮ್‌' ಮತ್ತು "ಸೀತಾರಾಮ ವಿಜಯಮ್‌' 
ಗೇಯನಾಟಕಗಳು ಸೃಷ್ಟಿಯಾದವು. 


ಭಾಗವತ ಮೇಳ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ನೋಡಿ ಪ್ರಭಾವಿತರಾದ ತ್ಯಾಗರಾಜರು, 
ತಮ್ಮ ಗೇಯನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದರು. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡು, ವೃತ್ತ, ಗದ್ಯಗಳನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊಂಡು ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿಯೇ ಭಾಗವತ eg RE: 
ರಚಿತವಾಗಿದ್ದರೂ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ಕಂಡಂತೆ ತಿಳಿದುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನದ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೇ ರಚಿತವಾಗಿದ್ದರೂ. ಪ್ರಹ್ಲಾದ ಭಕ್ತಿವಿಜಯದಲ್ಲಿನ ಕಲವು ಭಾಗಗಳನ್ನು 
ಸಂಗೀತ ಸಭೆಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ತ್ಯಾಗರಾಜರೇ "ಪ್ರಹ್ಲಾದ ಭಕ್ತಿವಿಜಯ'ದ 
ಮುನ್ನುಡಿಯಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಹಾಡಿ ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ' ಆಡಿ ತೋರಿಸ ಬೇಕೆಂದಿದ್ದಾರೆ.೨೭ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯವೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ನೃತ್ಯ ಭಾಗಕ್ಕೆ ಅಷಾಗಿ 
ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆ ಇಲ್ಲ. ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ "ಪ್ರಹ್ಲಾದ ಭಕಿವಿಜಯಮ್‌ ಅತ್ಯಂತ 
ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾದ ಕೃತಿಯಾಗಿದೆ. ಸಂವಿಧಾನದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಸಮರ್ಪಕವಾದ 
ನಾಟಕ ರಚನೆಯಾಗಿದೆ. ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ ಸೂತ್ರಧಾರನ 
ಪಾತ್ರವಿದ್ದು, ನಾಟಕದ ಪ್ರಾರಂಭ, ಕಥಾ ಪರಿಚಯಗಳ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಈತನ ಮೇಲೆ 
ನೆಲೆ ನಿಂತಿದೆ. ಪ್ರಹ್ಲಾದ ಭಕ್ತಿಯ ಕಥೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಅನೇಕ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಆಯ್ದುಕೊಂಡ 
ಕಥಾ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಮಾರ್ಪಾಡುಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಪುರಾಣ 
ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಕಥೆಯಲ್ಲಿ ಸ್ವಕಪೋಲ ಕಲ್ಪಿತ ರೀತಿಯ ಕಥೆಯನ್ನೂ ಸೇರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇದರ 
ಮುಖ್ಯವಾದ ಅಂಶವೆಂದರೆ ಪ್ರಹ್ಲಾದ ಕಥೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಹಿರಣ್ಯಕಶಿಪುವಾಗಲೀ 
ನರಸಿಂಹನಾಗಲೀ ಇಲ್ಲದಿರುವುದು, ಪ್ರಹ್ಲಾದನನ್ನು ತನ್ನ ಆರಾಧ್ಯ ದೈವವಾದ 
ರಾಮಭಕ್ಷನಂತೆ ಚಿತ್ರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಪ್ರಹ್ಲಾದ ಪಾತ್ರದಲ್ಲಿ ತನ್ನನ್ನು ಆರೋಪಿಸಿಕೊ೦ಡಿರುವುದರಿ೦ದ 
ಒಂದೊಂದು ಸಾಲು ರಾಮಭಕ್ತಿಯ ರಸವನ್ನು ತೊಟ್ಟಿಡುತ್ತದೆ. ಶ್ರೀಹರಿ, ಶ್ರೀರಾಮ 
ರೂಪಗಳಲ್ಲಿ ಅಭೇದ ಕಲ್ಪನೆ ಇದೆ. ರಾಮಮೂರ್ತಿಯಲ್ಲ ತಾನು ತಳೆದಿರುವ ಭಕ್ತಿ 
ನಿಷ್ಠೆಗಳೇ ಪ್ರಹ್ಲಾದನ ಭಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಮೂರ್ತಿವೆತ್ತಂತಿದೆ. ಸಹಜ ಭಕನಾದುದರಿಂದಲೇ 
ಪ್ರಹ್ಲಾದನ ರಾಮುಸಿಕ್ತಿಯನ್ನು ತಾದಾತ್ಮತೆಯಿಂದಲೂ ಸ್ವಾಭಾವಿಕತೆಯಿಂದಲೂ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
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ತೆಲುಗು ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರರಾದ ಶ್ರೀ 
ತ್ಯಾಗರಾಜರ ಸಮಕಾಲೀನರಾದ ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ಭಾರತೀಯವರು ತಮಿಳಿನಲ್ಲಿ 
ಜಾಲ್‌ ಚರಿತ್ರ ಕೀರ್ತನೈ' ಮತ್ತು ತಿರುನೀಲಕ೦ಠ ಚರಿತ್ರಮ್‌, ಇಯರ್‌ ಪಗೈ 
ನಾಯನಾರ್‌ ಚರಿತ್ರಮ್‌, ಕರಿಕಾಲಮೈಯಾರ್‌ ಚರಿತ್ರಮ್‌ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು 
ರಚಿಸಿರುವರಾದರೂ ಇವೆಲ್ಲವುಗಳಲ್ಲಿ ನಂದನಾರ್‌ ಚರಿತ್ರಮ್‌ ಅತ್ಯಂತ 'ಜಕೆಪ್ರಿಯ 
ಗೀತನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ಭಾರತಿಯವರು ರಚನೆಗಳನ್ನು ತಮ್ಮ ಗೀತನಾಟಕಗಳೆಂದು 
ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಕರೆಯದೆ ಕೀರ್ತನೆ ಎಂದೇ ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಕರ್ಣಾಟಕ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ 
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ರಾಗಗಳನ್ನೇ ಬಳಸಿರುವುದಾದರೂ, ಕೃತಿಯಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳನ್ನು 
ಶಾಸ್ತಬದ್ಧ ಸಂಗೀತ ಕೀರ್ತನೆಗಳನ್ನಾಗಿ ಮಾಡದೆ ವ್ಯಕ್ತಿ 'ಮನೋದಮನ। ಭನ 
ಭಾವೆಗಳಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ಬದಲಾಯಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದಾದ. ರೀತಿಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು 
ಬಳಸಿರುವುದರಿ೦ದ, ಕೀರ್ತನೈ ಅಭಿಧಾನವನ್ನೇ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿರಬೇಕು. “ಆತನ ಕಾಲಕ್ಕೆ 
ಬಹುಶಃ ಶಾಸ್ತ್ರ ಬದ್ಧ ಸಂಗೀತ ನಿಬದ್ಧವಾದ ಕೃತಿಗಳನ್ನೂ (ನಾಟಕ) 'ನಾಟಕಮ್‌' 
ಎಂದು ಕರೆಯವ ಪರಿಪಾಠವಿದ್ದು ಅದನ್ನು ತನ್ನ ಕೃತಿಗಳಿಗೂ "ಅನ್ವಯಿಸಿ ಕರೆಯುವುದನ್ನು 
ಇಷ್ಟಪಡದೆ ಇದ್ದುದರಿಂದ ತನ್ನ ರಚನೆಗಳನ್ನು 'ನಾಟಕಮ್‌' ಗಳೆಂದು ಕರೆಯದೆ, 
'ಕೀರ್ತನೈ' ಎಂದು rd ಸೆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಮುತ್ತುರಾಮ 
ಮೊದಲಿಯಾರರೂ ಕೂಡ ತಮ್ಮ ರಚನೆಯನ್ನು ಭಾರತ ನಾಟಕಮ್‌ ಎಂದು 
ಕರೆಯುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ಭಾರತ 'ಕೀರ್ತನಂ' ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ.** 


“ನಂದನಾರ್‌ ಚರಿತ್ರಮ್‌' ಮೊದಲಾಗಿ ತಮ್ಮೆಲ್ಲ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಪೆರಿಯ 
ಪುರಾಣದಲ್ಲಿನ ಶಿವಭಕ್ತರ ಜೀವನ ವೃತ್ತಾಂಗಳನ್ನೇ ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿ ಆಯ್ದುಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಚಿದಂಬರದ ನಟರಾಜ ಭಕ್ತರಾದ 'ಭಾರತಿ'ಯವರು ತಮ್ಮ ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ 
ಕಥಾನಾಯಕನಾದ 'ನಂದನಾರ್‌' ಮೂಲಕವಾಗಿ ತಮ್ಮ ಆಳವಾದ ಭಕ್ತಿಯನ್ನು 
ತೋಡಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಆಸ್ಪಶ್ಯನಾದ ನಂದನಾರ್‌ ಸಮಾಜದ ಉಚ್ಛವರ್ಗದವರಿಂದ 
ಎದುರಿಸಬೇಕಾದ ಕಿರುಕುಳವನ್ನು ಹೃದಯವಿದ್ರಾವಕನಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
ಅಸ್ಪಶ್ಯತೆ, ಬಡತನವೊಂದೇ ಅಸಹಾಯಕತೆಗೆ ಕಾರಣವಾಗಿ, ನಂದನಾರ್‌ ತನಗೆ 
ದೊರೆಯುತ್ತಿರುವ ಹಿಂಸೆಯನ್ನು ಸಹಿಸಿ ಕೊಳ್ಳಲಾರದೆ, ಹಿಂಸಿಸುತ್ತಿರುವ ಹಿ೦ಸಕರನ್ನು 
ಎದುರಿಸಲಾರದೆ, ತನ್ನ ತಳಮಳವನ್ನು ಚಿದಂಬರದ ನಟರಾಜನಲ್ಲಿ ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುವ 
ರೀತಿ ಮಾರ್ಮಿಕವಾಗಿದೆ. ಜಾತಿಯಿಂದ ಕೀಳಾದರೂ ಉದಾತ್ತವಾದ ಮನಸ್ಸು, 
ಅಚಲವಾದ ಭಕ್ತಿಯನ್ನು ತಳೆದಿರುವ ನಂದನಾರನಿಗೆ ಭಗವಂತನು ಬಂದು ಆತನ 
ಕಷ್ಟ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸಹಾಯಕ್ಕೆ ಒದಗಿ ಬಂದು ಪವಾಡಗಳೇ ನಡೆಯುತ್ತವೆ. 


ನಾಟಕ, ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕವಾಗಿ ವಿನಾಯಕ, ಸಭಾಪತಿ, ಶಿವಕಾಮವಲ್ಲಿ, ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯ 
ಸರಸ್ವತಿ ಇತ್ಯಾದಿ ದೇವತಾ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಸೂತ್ರಧಾರನ 
ಮೂಲಕ ಕಥಾ ಪರಿಚಯವಾದ ನಂತರವೇ ನಾಟಕ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಹಾಡುಗಳ 


ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ ಕಥಾ ನಿರ್ವಹಣೆಯಾದರೂ ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಸಂದರ್ಭಾನುಸಾರವಾಗಿ 


114 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಗದ್ಯ, ವಚನ ಮತ್ತು ಪೆರಿಯ ಪುರಾಣದ ಪದ್ಯಭಾಗಗಳು ಬಳಕೆಯಾಗಿವೆ. ಸವಾಯಿ, 
ತುಕ್ಕಡ, ಕಣ್ಣಿ-ಕೀರ್ತನೈ-ಇತ್ಕಾದಿ ಸಂಗೀತ ರಚನೆಗಳನ್ನು, ಜಾನಪದ ಧಾಟಿಯ 
ಹಾಡುಗಳನ್ನೂ ಮರಾಠಿ ಸಂಗೀತ ರೂಪಗಳಾದ ಕಡಗ, ಲಾವಣಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನೂ 
ನಂದನಾರ್‌ ಚರಿತ್ರೆಯಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಕರ್ಣಾಟಕ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿನ 
ರಾಗಗಳನ್ನೇ ಬಳಸಿರುವುದಾದರೂ ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿಯ ಕೆಲವು ರಾಗ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನು 
ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. ಒಂದೇ ರಾಗವನ್ನು ಸಂದರ್ಭಾನುಸಾರವಾಗಿ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ 
ರಸಭಾವಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದಕ್ತಾಗಿ ಅನೇಕ ವೇಳೆ ಸಂಯೋಜಿಸಲಾಗಿದೆ. ಜನಪ್ರಿಯವಾದ 
ಸಂಗೀತ ರಚನಾ ರೂಪಗಳ ಜೊತೆಗೆ ತಮಿಳಿನ ಕೆಲವು ಅಪರೂಪದ ಮತ್ತು ಇಂದು 
ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿಲ್ಲದ ಕೆಲವು ಸಂಗೀತ ರಚನೆಗಳನ್ನೂ ಬಳಸಿ ಅವುಗಳನ್ನು ಉದ್ಧರಿಸಿದ 
ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಭಾರತಿಯವರಿಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಎಂದು. ಅನೇಕ ವಿದ್ವಾಂಸ ರು 
ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಡುತ್ತಾರೆ. ಅವು. ಯಾವುವೆಂದರೆ 'ಇದ್ದುಗೂಲ್ಲಾಲಂಕಾಶಣತ್ತ "ಮತ್ತು 
"ನೊಂಡಿ ಚೆಂದು” 


ಭಾರತಿಯವರ ನಂದನಾರ್‌ ಚರಿತ್ರಮ್‌ ಕೇವಲ ತಮಿಳು ದೇಶದಲ್ಲಿಯೇ 
ಅಲ್ಲದೆ ಕರ್ಣಾಟಕಾ೦ಧ್ರ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿದೆ. "ನಂದನಾರ್‌ ಚರಿತ್ರಂ' 
ಗೀತನಾಟಕವನ್ನು ನ. ಕಸ್ತೂರಿಯವರು ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಅನುವಾದಿಸಿದ್ದಾರೆ. "ನಂದನಾರ್‌ 
ಚರಿತ್ರಂ' ಅನೇಕ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನೂ ಕಂಡಿರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಅದರ 
ಮನೋರಮ್ಯವಾದ ಮತ್ತು ಮೋಹಕವಾದ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಮೆಚ್ಚಿದ ಜನತೆ ಅದರಲ್ಲಿನ 
ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತ ಗೋಷ್ಠಿಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದುಂಟು ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ಪ್ರಿಯ 
ರಸಿಕ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ವರ್ಗದ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ದೊರೆಯುತ್ತಿದ್ದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ "ನಂದನಾರ್‌ ಚರಿತ್ರಂ' 
ಚಲನಚಿತ್ರವಾಗಿಯೂ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡಿದೆ. 


ಇದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಇಂದಿಗೂ ತಮಿಳಿನಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ರಚನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ 
ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿದ್ದರೂ ಅವು ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ಅಲಭ್ಯವಾಗಿದೆ. ಹಲವು ತಮಿಳು ಗೀತನಾಟಕಗಳು 
ರೇಡಿಯೋ ಪ್ರಸಾರ ಕಂಡಿವೆಯೆಂದು ತಮಿಳು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. 


ಮಲೆಯಾಳಂ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 

“ಮಲೆಯಾಳಂ'ನಲ್ಲಿಯೂ ಈ ಬಗೆಯ ರಚನೆಗಳಿವೆಯಾದರೂ ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ 
ತೀರಾ ಕಡಿಮೆ. ಕೃಷ್ಣಪಿಳ್ಳೆಪಯ್ಕಂಪಲ್ಲಿಯ "ಉಷಾ ಅನಿರುದ್ದ', ಕೃಷ್ಣವಾರಿಯರ್‌ರ 
'ಅಂಗಳ್‌ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯಮ್‌', ಕುಟ್ಟಿಶಂಕರ ಫಣಿಕ್ಕರರ "ಕಲ್ಯಾಣಿ ಕುಟ್ಟಿ, ಜೆರು ಕಾಡರ 
'ನಮ್ಮೊಳೊನ್ನು', ಕೆ.ಎಂ. ಫಣಿಕ್ಕರರ “ಮಂಡೋದರಿ' ಇತ್ಯಾದಿ ನಾಟಕಗಳು 
ಹೆಸರಿಸಬಹುದಾದ ಗೀತನಾಟಕಗಳಾಗಿವೆ. 
ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 


ಶಿಷ್ಟ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಾಬಲ್ಯವಿರುವ ಈ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ವಿಚಾರ 
ತೀರಾ ಗೌಣವಾಗಿ ಕಾಣಿಸಬಹುದು. ಅವುಗಳ ರಚನೆ. ಪ್ರಯೋಗವೆಲ್ಲ ಗತಕಾಲದ 
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ಪ್ರವೇಶವಾದನ೦ತರ ಅನೇಕ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಯಂತೂ ಸಾಕಷ್ಟು ಆಗಿದೆಯಾದರೂ 
ಕೃ ತಿಗಳು ಪ್ರಕಟಿತ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲದಿರುವುದರಿಂದ, ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆ 
ಅಪರೂಪವೆನಿಸುತದೆ. 


ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಆಧುನಿಕ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರೆಂದರೆ ಶಿವಶಂಕರ ಸ್ವಾಮಿ. ಈತನ 
`ಸಹಜಯಾನ ಪಂಥಿ' ಚಂಡೀ ದಾಸನ ಜೀವನ ವೃತ್ತಾಂತವನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ಬರೆದುದಾಗಿದೆ. 
ಎರಡನೆಯದಾದ “ಪದ್ಮಾವತಿ ಚರಣ ಚಾರಣ' ಹಲವು ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನೂ 
ಕಂಡಿವೆಯೆಂದು ತಿಳಿದುಬಂದಿದೆ. 


ಮಲ್ಲವರಪು ವಿಫ್ಲೇಶ್ವರ ರಾವು ವಿರಚಿತವಾದ 'ಬಿಲ್ವಣೀಯಂ' ರೇಡಿಯೋ 
ಪ್ರಸಾರವನ್ನು ಕಂಡಿದೆ. ಇದರ ಜೊತೆಗೆ ಶಾರದೋತ್ಸವ' "ಕಲ ಭಾಷಿಣೆ' ಇವರ 
ಇನ್ನೂ ಎರಡು ಕೃತಿಗಳಾಗಿವೆ. ಇವುಗಳೇ ಅಲ್ಲದೆ ತೆಲುಗಿನ ಬಂಡಾಯಕವಿಯೆಂದು 
ಪ್ರಸಿದ್ಧರಾದ ಶ್ರೀ ಶ್ರೀಯವರ 'ಮೋಹಿನೀ ರುಕ್ಮಾಂಗದ', ದೇವುಲ ಪಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣಶಾಸ್ತಿಯವರ 
ಊರ್ವಶಿ, ಶರ್ಮಿಷ್ಠಾ, ಎದ್ಯಾಪತಿ, ಧನುರ್ದಾಸ, ಗುಹುಡು, ಉಮರ್‌ಖಯ್ಯಾಂ, ಆಂಡಾಳ್‌ 
ಕಲ್ಯಾಣಮು, ದಕ್ಷಯಜ್ಞಮು; ವಿಶ್ವನಾಥ ಸತ್ಯನಾರಾಯಣರ ಕೋಕಿಲಮ್ಮ ಪೆಳ್ಳಿ, 
ಕಿನ್ನೆರ ಸಾನಿ, ಮಾರೀಚುಡು, ಸುಮಿತ್ರ ಊರ್ಮಿಳಾ, ಗೋದಾವರಿ (ರೇಡಿಯೋ ಪ್ರಸಾರವನ್ನು 
ಕಂಡಿವೆ); ಡಾ. ಸಿ. ನಾರಾಯಣ ರೆಡ್ಡಿಯ ನಾಗರ್ಜುನ ಕೊಂಡ, ಕರ್ಪೂರ 
ವಸಂತರಾಯಲು; ದೇವುಲಪಲ್ಲಿ ವೆಂಕಟಕೃಷ್ಣ ಶಾಸ್ತ್ರಿಯವರು ರಚಿಸಿದ ಅನೇಕ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು; ಡಾ. ಮು ಜಾಗೆ ಎನ್ನ “ಸುಭದ್ರಾ ವಿಜಯಮು', "ಮೇನಕಾ', 
"ನೌಕಾವಿಹಾರಮು', “ರಾಸಲೀಲಾ' . ಮೊದಲಾದವು. ಆಂಧ್ರ ನಾಡಿನಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿರುವುದಲ್ಲದೆ, ಹಲವು ರೇಡಿಯೋ ಪ್ರಸಾರಗಳನ್ನು ಕಂಡಿವೆ. ಇವುಗಳ 
ಜೊತೆಗೆ ಕೀ.ಶೇ. ರಾದ ಕೊಪ್ಪರವು ಸುಬ್ಬಾರಾವುರವರ೦ತೂ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಬರ್ಲೆಸ್ಕ್‌ 
ಅಥವಾ ಹಾಸ್ಯ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊ೦ಡು "ಅಲ್ಲೀ ಮುಠಾ' 
ಮೊದಲಾದ ಹಾಸ್ಕ ಪ್ರಧಾನ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇವು ಅನೇಕ 
ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಕಂಡಿವೆಯೆನ್ನುವ ವಿಷಯ ಗೀತನಾಟಕ ವಿಚಾರವಾಗಿ 
ಆಶಾದಾಯಕವಾಗಿ ಗೋಚರಿಸುತ್ತದೆ. 


¢: 


ಇದೇ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ಇನ್ನೂ ಹೆಸರಾದ ಬಾಪುರೆಡ್ಡಿಯವರು "ಯತುರಾಗಂ', “ಸಾಗರಸೌಧ', 
'ಭಾವಜೀವುಲು' ವಿಜಯ ಹೇಲ, "ಕಲ್ಯಾಣಯಾತ್ರ' ಇತ್ಯಾದಿ 'ಪ್ರಕೃತಿ ಮತ್ತು ಬದುಕು' 
ಇವುಗಳನ್ನು ವಸ್ತುವಾಗಿ ಉಳ್ಳ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳನ್ನಲ್ಲದೆ, ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಸತ್ಯೆಶೋಧದ, 
ಪ್ರಗತಿಯ ಕುರುಹಾದ ರಾಕೆಟ್ಟು ಚ೦ದ್ರಲೋಕವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುವ ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ನೀಡಿರುವ 
ಕಾಲ್ಪನಿಕ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸುವ 'ರಾಕೆಟ್ಟು ರಾಯಭಾರಂ' ವ್ಯಕ್ತಿಚಿತ್ರವನ್ನು ವಿವರಿಸುವ 
“ಚಾಚಾ ನೆಹರೂ', ಮೇಲಧಿಕಾರಿಯ ದೌರ್ಜನ್ಯ, ದಬ್ಬಾಳಿಕೆ ಮತ್ತು ಬಡತನದಿಂದ 
ನರಳುವ, ಬಡವರನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ಎನ್‌.ಜಿ.ವೋ. ಗಳನ್ನು ಕುರಿತ ಎನ್‌.ಜಿ.ವೋ 
ಇತ್ಯಾದಿ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಗೀತನಾಟಕ ಸಂಕಲನ ಪ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದುದಾಗಿರುವುದಲ್ಲದೆ, 
ಅನೇಕ ಬಾರಿ ಆಕಾಶವಾಣೀ ಕೇಂದ್ರದಿಂದ ಪ್ರಸಾರಗೊಂಡಿದೆ. 
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ಇಲ್ಲಿನ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರ ಸಂಖ್ಯೆ ಮತ್ತು ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಆಯ್ದುಕೊಂಡ 
ವಸ್ತು ವೈವಿಧ್ಯವನ್ನು ನೋಡಿದರೆ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗೂ ಉಳಿದ ಶಿಷ್ಟ ನಾಟಕಗಳಿಗೂ 


ಇರುವಪ್ಪೇ ವ್ಯಾಪ್ತಿ ಇರುವುದೆಂಬ ಅಂಶ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 


ತಮಿಳಿನಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 


ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಕೇವಲ ರೇಡಿಯೋ ಪ್ರಸಾರೋದ್ದೇಶವನ್ನು ಮಾತ್ರ 
ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ಗೇಯನಾಟಕ ರಚನೆಗಳು ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದರೂ ಅವು 
ಪ್ರಕಟವಾಗದೆ, ಅಲಭ್ಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅವುಗಳ ಸಂಖ್ಯೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸುವುದೂ 
ಪ್ರಯಾಸಕರವಾದುದಾಗಿದೆ. ಹೊಸ ಕಾಲದ ಅನೇಕ ಕವಿಗಳು ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು 
ರಚಿಸಿದ್ದರೂ, ಗ್ರಂಥಸ್ಥ ಕೃತಿಗಳು ಕೇವಲ ಕೆಲವೇ ಆಗಿವೆ. ಮೊಟ್ಟಮೊದಲಿನ ತಮಿಳಿನ 
ಗೀತನಾಟಕವೆಂದರೆ ಅರುಣಾಚಲ ಕವಿರಾಯರ `ರಾಮಾನಾಟ್ಟು', “ರಾಮಾನಾಟ್ಪಂ'ನ 
ಪಾಠ್ಯಭಾಗ (1101000) ಅರುಣಾಚಲ ಕವಿರಾಯ ರಚಿಸಿದರೆ ಇದಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು 
ಸಂಯೋಜಿಸಿದವರು ಅರುಣಾಚಲ ಕವಿರಾಯರ ಶಿಷ್ಯರಾದ ಕೋದಂಡರಾಮ ಐಯ್ಯರ್‌ 
ಮತ್ತು ವೆಂಕಟರಾಮ ಐಯ್ಯರ್‌. 


ಕಂಬರಾಮಾಯಣದ ನಂತರ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ರಾಮಾಯಣ ಕತೆಯನ್ನುಳ್ಳ 
ಕೃತಿ ಎಂದರೆ ಇದೇ. ರಾಮಾನಾಟಕಮ್‌ ಆರು ಕಾಂಡಗಳಲ್ಲಿ, ರಚಿತವಾಗಿದೆ. ಮೂಲ : 
ರಾಮಾಯಣ ಕಾಂಡಗಳ ಹೆಸರುಗಳನ್ನೇ ಇವು ಹೋಲುತ್ತವೆ. ಬಾಲ ಕಾಂಡ, 
ಆಯೋಧ್ಯಾಕಾಂಡ, ಅರಣ್ಯ ಕಾಂಡ, ಕಿಷ್ಕಿಂಧಾ ಕಾಂಡ, ಸುಂದರ ಕಾಂಡ ಮತ್ತು 
ಯುದ್ಧ ಕಾಂಡವೆಂದು ೬ ಕಾಂಡಗಳಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯ ಹಂಚಿದೆ. 


ರಾಮಾನಾಟಕಮ್‌ ಗೀತನಾಟಕವನ್ನು ಕೀರ್ತನೆಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿ ರಚಿಸಲಾಗಿದೆ. 
ಕೀರ್ತನೆಗಳು ಉದ್ದವಾಗಿದ್ದು ಮೂರು ಚರಣಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿವೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳು 
'ದರು' ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಹೋಲುತ್ತವೆ. ಗದ್ಯ ಸಂಭಾಷಣೆಗಿಂತ ಸಂಗೀತಬದ್ಧ ಸಂಭಾಷಣೆಯೇ 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ.* ಸಂಗೀತದಷ್ಟೇ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಇಲ್ಲಿನ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ದಟ್ಟವಾದ 
ಸಾಹಿತ್ಕಾಂಶವಿದ್ದು, ಕೃತಿಗೆ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಮೌಲ್ಯವನ್ನೂ ಗಳಿಸಿಕೊಟ್ಟಿದೆ. ೧೮ನೇ ಶತಮಾನದ 
ಅತ್ಯಂತ ಜನಪ್ರಿಯವಾದ ರಾಮಾಯಣವೆಂದು ಪರಿಗಣಿತವಾಗಿರುವುದರೊಂದಿಗೆ 
ಇಲ್ಲಿನ ಕಾವ್ಯಾಂಶ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತಾಂಶಗಳೆರಡೂ ಒಟ್ಟಿಗೆ ಸೇರಿ. ಇದಕ್ಕೆ ಇನ್ನಷ್ಟು 
ಮಹತ್ವದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಗಳಿಸಿಕೊಟ್ಟಿದೆ. ಕರ್ಣಾಟಕ ಮಾರ್ಗ ಸಂಗೀತವಾಗಿದ್ದು, ಇಲ್ಲಿನ 
ಪ್ರಧಾನ ರಾಗಗಳಾದ ತೋಡಿ, ಮೋಹನ, ಶಂಕರಾಭರಣ, ಕಾ೦ಬೋದಿ, ಯದುಕುಲ, 
ಕಮಾಚ್‌, ಸುರಟಿ, ಮುಖಾರಿ, ಭೈರವಿ, ಸಾವೇರಿ, ಹುಸೇನಿ, ಆರಭಿ, ಬೇಗಡೆ, 
ಮಧ್ಯಮಾವತಿ ಇತ್ಯಾದಿ ರಾಗಗಳಿಗೆ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಸಂಯೋಜಿಸಲಾಗಿದೆ. 


ದರು, ಕೀರ್ತನೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಸಂಗೀತ ರಚನೆಗಳ ಜೊತೆಗೆ ವೃತ್ತ, ವಚನಗಳನ್ನೂ 
ಬಳಸಲಾಗಿದೆ. ರಾಮಾನಾಟಕಮ್‌ ಮಾದರಿಯ ಮೇಲೆಯೇ ಅನಂತ ಭಾರತಿಯವರು 
ಉತ್ತರ ಕಾಂಡವನ್ನು ಬರೆದಂತೆ ಸಾಂಬಮೂರ್ತಿಯವರು ತಮ್ಮ ಲೇಖನ (history 
of Indian opera)ದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. 
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ಸಾಧ್ಯವೆಂಬುದನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂದು ಬಯಸಿದ್ದರಿಂದಲೇ ಕೇವಲ ಗೀತನಾಟಕ 
ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಮೀಸಲಾಗದೆ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಮಾದ್ಯಮದತ್ತಲೂ ಮನಹರಿಸಿದರು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ 
ಕಾರಂತರು ಈ ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ಮೀಸಲಾದ ರಚನಾಕಾರರಾಗಲಿಲ್ಲ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾದ 
ತುಣುಕೊಂದನ್ನು ಚಲನಚಿತ್ರವೊ೦ದರಲ್ಲಿ ನೋಡಿದ್ದರಲ್ಲದೆ ಅದರ ರಚನೆಗಳಿಗೆ 
ಸ್ಫೂರ್ತಿಯನ್ನು ನೀಡುವಂತಹ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅವರಿಗೆ ಅಪೆರಾದ ಸ್ಪಷ್ಟ ಕಲ್ಪನೆ ಇರಲಿಲ್ಲ 
ಎಂಬುದು ಅವರ ಸ್ಮೃತಿ ಪಟಲ'ದಿಂದ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಇನ್ನೂ ಹೇಳುವುದಾದರೆ 
ನಮ್ಮ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ರೂಪಗಳಾದ ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟಗಳೇನಾದರೂ 
ಪ್ರಭಾವ ನೀಡಿದ್ದರೂ ನೀಡಿರಬಹುದು. ಮುಂದೆ ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಯೊಗಗಳು 
ನಿರಾಶಾದಾಯಕವೆನಿಸಿದಾಗ, ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಂದ ಈ ಕೊರತೆಯನ್ನು 
ನೀಗಿಕೊಂಡರೆಂಬ ವಿಚಾರ, ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಯೋಗಗಳಲ್ಲಿ "ಗೀತ ನಾಟಕ' ಪ್ರಯೋಗದ 
ಸಾಧ್ಯತೆ ಅಡಗಿರುವುದನ್ನು ಕ೦ಡುಕೊಂಡಿರುವುದರಿಂದ, ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾರಂತರ 
ನಂತರ ಇನ್ನೊಂದು ಹೆಸರೆಂದರೆ ಪು.ತಿ.ನರವರದು. ಇವರು ಹುಟ್ಟು ಕವಿಗಳು ಮತ್ತು 
ಸಂಗೀತಜ್ಜಧು. ಸ್ಪತಃ ಸಂಗೀತಗಾರರಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಸಂಗೀತದ ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆಯನ್ನು ಸಂಗೀತದ 
ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಘಟಕಗಳಾದ ಸ್ಪರ, ಸಂಚಾರಗಳಿಂದ ಅನುರಣಿತವಾಗುವ ಭಾವ ವೈಭವದ 
ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಲ್ಪನೆಯುಳ್ಳವರು. ಇನ್ನು ಕವಿಯಾಗಿ ಶಬ್ದ ಶಿಲ್ಡಿಯಾಗಿ ಶಬ್ದಗಳ ವ್ಯ೦ಜಕ 
ಶಕ್ತಿ, ರಸಸ್ಸುರಣ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ, ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ಅರ್ಥ ವ್ಯ೦ಜಕತೆಗೆ ದುಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಕೌಶಲ್ಯ 
ಮತ್ತು ಕವಿ ಸಹಜವಾದ ಭಾವವಿದಗ್ದ ಹೃದಯ, ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಮತ್ತು ಗೀತನಾಟಕ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ಬೇಕಾದ ಕಲ್ಪನಾ ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆ ಇವೆಲ್ಲವೂ ಇವರಿಗೆ ದತ್ತವಾಗಿದ್ದವು. 
ಹಾಗಾಗಿ “ಕವಿ' ಮತ್ತು 'ಸಂಗೀತಜ್ಞನ' ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳೆರಡೂ ಸಮ್ಮಿಳಿತಗೊಂಡು ಸುಂದರವಾದ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ದಾರಿಯಾಯಿತು. ಆದರೆ ಇವರಿಗೆ ರಂಗಭೂಮಿಯೊಂದಿಗೆ 
ನೇರ ಪರಿಚಯವಿಲ್ಲದ ಕೇವಲ ಮಾನಸಿಕ ರಂಗ ಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಇವರ ನಾಟಕಗಳ 
ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿ ಬಂದಿರುವುದರಿಂದಲೇ, ಪ್ರಯೋಗದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿನ ಸಫಲತೆಯನ್ನು ಕಾಣಬಲ್ಲುದೋ ಹೇಳಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇವರ ಹೆಚ್ಚಿನ 
ನಾಟಕಗಳು ರೇಡಿಯೋ ಪ್ರಸಾರ ಮಾತ್ರದಿಂದಲೇ ತೃಪ್ತಿಗೊಂಡಿದೆ. 'ಅಹಲ್ಕೆ' ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು 
ಕಂಡಿದೆಯೆಂದು ತಿಳಿದುಬರುವುದಾದರೂ, ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಮತ್ತಾವುದೇ ಗೀತನಾಟಕ ರಂಗದ 
ಬೆಳಕನ್ನು ಕಂಡಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದ ಯಶಸ್ಸು ಅದರ ಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ನಿರ್ಧರಿತವಾಗದು. 
ಸುಂದರ ಬಿಡಿ ಭಾವಗೀತಗಳಾಗಿ ಮತ್ತು ರೇಡಿಯೋ ಪ್ರಸಾರ ರೂಪಕಗಳಾಗಿ, ಪು.ತಿ.ನ. 
ರವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳು ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿವೆಯೆಂಬುದಂತೂ ಊಹೆಯ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿಯೇ 
ಇದೆ. ಪು.ತಿ.ನ. ಮತ್ತು ಕಾರಂತರು ಗೀತನಾಟಕ ದಿಗ್ಗಜರೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡಿರುವುದು 
ಔಚಿತ್ಯಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆಯಾದರೂ, ಅವರಷ್ಟು ಅಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸುವ 
ಸಾಹಸಕ್ಕೆ ಕೈ ಹಚ್ಚಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೆಸರಾಗಿರುವ ಕುರ್ತಕೋಟಿಯವರೂ ಗೀತನಾಟಕಗಳ 
ರಚನೆಯ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಅವುಗಳ ರಚನೆಯ ವಿಚಾರವಾಗಿ ನಡೆಸಿರುವ ಸೂಕ್ಷ್ಮ 
ಚಿ೦ತನೆಯಿ೦ದಾಗಿ ಗಮನಾರ್ಹರಾಗುತ್ತಾರೆ. 


ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆ ಉಳಿದ ಶಿಷ್ಟನಾಟಕ ಮತ್ತು ಅಸಂಗತ ನಾಟಕಗಳ 
ರಚನೆಯಪಷ್ಟೇ ಕಷ್ಟಕರವಾದುದು; ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅವುಗಳಿಗಿಂತಲೂ ಇನ್ನೂ 
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ಹೆಚ್ಚು ಕಷ್ಟಕರವಾದುದು, ಉಳಿದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕಕಾರ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು 
ಕೇವಲ ಭಾಷಾ ಮಾಧ್ಯಮವೊಂದನ್ನೇ, ಹೆಚ್ಚೆಂದರೆ ಕೆಲವು ಸಲ: ವಿಶೇಷವಾದ ರಂಗ 
ಪರಿಣಾಮಗಳಿಗಾಗಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅದೂ ಇಂತಹ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ 
ನಿರ್ದೇಶಕನೇ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕಕಾರನಿಗೆ ಇಲ್ಲಿ 
ಮಾಡಬೇಕಾದುದೇನೂ ಇಲ್ಲ. "ನಾಟಕ ಕೃತಿ'ಯನ್ನು ರಚಿಸಿ ಕೊಡುವುದಷ್ಟೇ ಆತನ 
ಜವಾಬ್ದಾರಿ. ಆದರೆ ಅದು ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ, ಮಾರ್ಪಟ್ಟು "ರಂಗ 
ಕೃತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ರಂಗ ಕೃತಿಯಾಗಿ ಮಾರ್ಪಟ್ಟ ನಾಟಕ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ 'ಸಂಗೀತವನ್ನು 
ಹ ಬಿಡುವುದು ನಿರ್ದೇಶಕನ ಮನೋಧರ್ಮ, ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಸನ್ನಿವೇಶ, 

ಪರಿಸರ, ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ 'ಗೀತನಾಟಕ' ಶಿಷ್ಠನಾಟಕಗಳಿಗಿಂತ 
ಭಿನ್ನವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ವರೂಪ ಸಂವಿಧಾನಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿ, ಕಥಾವಸ್ತುವಿನ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ 
ತಾನಾಜಿ ಗೀತ, ಬಾತ ಅಥವಾ ಜೂ ಭಾಷಾ ಮಾಧ್ಯಮಗಳ a, 
ಮೈ ತಳೆಯುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಜೀವಾಳವೇ ಆದ ರ ಮಾಧ್ಯಮವೇ 
ಗೀತ. ಇಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳು ಯಾವುದೇ ಸಂದರ್ಭ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿದ್ದು I 
ಹಾಡು ಅಥವಾ ಗೀತಗಳ ಮೂಲಕವೇ. ಇಲ್ಲಿ ಗೀತ ಭಾಷೆ ಪ್ರಧಾನ ಆಡು ಭಾಷೆ 
ಗೌಣ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಇಂತಹ ಸಂಕೀರ್ಣ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ನಾಟಕವನ್ನು ರಚಿಸುವುದು 
ಅಷ್ಟು ಸುಲಭವೇನಲ್ಲ. ರಚಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಮುನ್ನ ಮನಸ್ಸು ಅದಕ್ಕೆ ಹಿ೦ಜರಿಯುತ್ತದೆ. 
ಆದರೂ ಗೀತ ಭಾಷೆಗೆ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಇರುವ ವಿಶೇಷವಾದ ಭಾವ ವ್ಯ೦ಜಕ ಶಕ್ತಿ 
ನಾಟಕ ಕಲೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ವ್ಯಾಪ್ತಿಯನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಡುವ ಸಾಧ್ಯತೆ ಇಂಕ್‌ 
ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರ ಸರೇ ಮಾದ್ಯಮವನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ ಮತ್ತು ಇದರ ಸಮರ್ಥ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಾಗಿ ತನ್ನನ್ನೇ ಒಪ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು ಜಸ್‌ ಶ್ರಮಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಕುರ್ತುಕೋಟಿ 


ಕುರ್ತುಕೋಟಿಯವರು ಮೊದಲು ಈ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು ' ಆರಿಸಿಕೊ೦ಡಾಗ, 
ಇದಕ್ಕೆ ಅಪರಿಚಿತರೇ ತಮಗೆ ಅಷ್ಟು ಪರಿಚಯವಿಲ್ಲದ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಮೊದಲಿಗೆ 
ರಚನೆಯ ಕೆಲಸಕ್ಕೆ ತೊಡಗಿದುದು ಸಂದೇಹದ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯಿಂದಲೇ. ಪ್ರಕಟವಾದಾಗ, 
ಅವರಲ್ಲಿ ಜಾಗೃತವಾದ ಕಲಕ ಶಕ್ತಿ. ಆ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿನ ಸಾರಕ್ಕೆ ಕಾವ್ಯಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು 
ಕೊಡಬೇಕೆನ್ನುವ ಪ್ರಚೋದನೆಯನ್ನು ನೀಡಿತು. ಅಷ್ಟರಲ್ಲಿ ರೇಡಿಯೋಕ್ಕಾಗಿ ಸ 
ನಾಟಕವೊಂದನ್ನು ಬರೆದು ಕೊಡಬೇಕೆನ್ನುವ ಬೇಡಿಕೆಯೂ ಸೇರಿ 'ಸಪ್ಟದರ್ಶಿ' ಗೀತ. 
ನಾಟಕ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲಿಗೆ ಮೈ ಸಭ ಯೇ PR 
ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು I ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದ್ದು ಆಕಸ್ಮಿಕವೇ ಆದರೂ, ಅಂದಿಗೆ ಅದು 
ಹ ಪ್ರಯೊಗವಾಗಿದ್ದು ದರಿಂದ ಮತ್ತು ತುಕಂತರ 'ಕಿಸಾಗೌತಮಿ' ರಂಗಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ 

ಸನ್ನು ಕಂಡಿದ್ದರಿಂದ ಸ್ಫೂರ್ತಿಗೊಂಡು ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಗೇ ಜೋತು 
ಸೂ ಜಂಬು ಸಾಹಸಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗುವ ಸವಾಲೆನಿಸಿದ್ದರಿ೦ದ 
'ಶಬರಿ', “ರಾಮಭಾರ', 'ಕುಬ್ದಾ೦ಗನೆ', " ಸ್ವಪ ಶಾಂತಲಾ', “ಅಭಿಸಾರಿಕೆ', 'ಮಹಾಶ್ವೇತೆ', 


4} 
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ನೆನಪುಗಳಾಗಿವೆ. ಜೀವಚ್ಚವದ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ನರಳುತ್ತಿರುವ ಈ ನಾಟಕಗಳ ಅಳಿವು 
ಉಳಿವು ಸಹೃದಯರ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹವನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿವೆ. ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ 
ಬುದ್ಧಿಜೀವಿಗಳ. ವಿಚಾರವಾದಿಗಳ ಗಮನ ಹರಿಯದೆ ಹೋಗಿರುವುದು ಅವುಗಳ 
ದುರಾದೃಷ್ಟವಾಗಿದೆ. | 


ಇಂತಹ ನಿರ್ಲಕ್ಷಿತ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಉಸಿರಾಡುತ್ತಿರುವ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ 
ದೀರ್ಫ್ಥವಾದ ಇತಿಹಾಸವೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಹಾಗೆಂದು ಇವು ದಿಢೀರನೆ ರೂಪ ತಳದವೂ 
ಅಲ್ಲ. ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಸಂಗೀತ, ಸಾಹಿತ್ಯ, ನೃತ್ಯ, ನಾಟಕಗಳು 
ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗಗಳಾಗಿ ಉಳಿದು ಬಂದಿವೆ. ಕನ್ನಡದ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಾಹಿತ್ಯ 
ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯ, ನಾಟಕ, ಸಂಗೀತ ಕಲೆಗಳ ಅಸ್ತಿತ್ವದ ಬಗ್ಗೆ ಅನೇಕ ಪ್ರಸ್ತಾಪಗಳು 
ಸಿಗುತ್ತವೆ. ಕವಿರಾಜಮಾರ್ಗ ಮೊದಲ್ಗೊಂಡು ಆದಿಪುರಾಣ, ಪಂಪಭಾರತ, ಚ೦ದ್ರಪಭ 
ಪುರಾಣ, ಪಂಚತಂತ್ರ, ಅಜಿತನಾಥ ಪುರಾಣ, ಕುಮಾರವ್ಯಾಸ ಬಾರತ, ಭರತೇಶ 
ವೈಭವ ಇತ್ಯಾದಿ ಕಾವ್ಯಗಂಥಗಳಿಂದ ನಾಟಕ, ಸಂಗೀತಗಳ ಅಸ್ತಿತ್ವದ ಬಗ್ಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟ 
ವಿವರಣೆ ದೊರೆಯುತ್ತದೆಯಾದರೂ ಆಯಾ ಕಾಲದಲ್ಲಿನ ನಾಟಕಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ, 
ನಾಟಕದ ಸ್ವರೂಪದ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಯಾವುದೊಂದು ಮಾಹಿತಿಯೂ ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ, 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಸ್ಥಾನವಿರುವುದು ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ 
ಮತ್ತು ಕಾಳಿದಾಸನ ನಾಟಕಗಳ ಅಭ್ಯಾಸದಿ೦ದ ತಿಳಿದು ಬರುವುದಾದರೂ ಗೀತನಾಟಕಗಳ 
ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ವಿವರಣೆ ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಭರತನು ಹೇಳದೆ ಬಿಟ್ಟಿರುವ ನೃತ್ಯ 
ಗೀತಾತ್ಮಕವಾದ ಉಪರೂಪಕಗಳೇ ನೃತ್ಯನಾಟಕ ಗೀತನಾಟಕಗಳೆ೦ದು ಕವಲುಗೊಂಡು 
ವಿಕಾಸವಾಗಿರಬೇಕೆಂಬುದನ್ನು ಈ ಹಿಂದೆಯೇ ನೋಡಿದ್ದೇವೆ. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ 


ಬೆಳವಣಿಗೆಗೂ ಇದೇ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಅನ್ವಯಿಸಬಹುದು. 


ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಮತ್ತು ನಾಟಕೀಯ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು ಬಿರುಸಾಗಿ ನಡೆಯುವಾಗ, 
ಪ್ರಯೋಗ ಪ್ರಿಯನಾದ ಕಲಾವಿದ ಹೊಸ ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ನಡೆಸುತ್ತಾನೆ. ಈ 
ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಎಲ್ಲವೂ ಯಶಸನ್ನೇ ಕಾಣುತ್ತವೆಂದಾಗಲೀ ಜಿದ್ದು ಹಿಡಿಯುವುದಿಲ್ಲ. 
ಹೊಸ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗಳಿಗೆ ಸಂದಿಸುವುದೇ ಅವನ ಸಹಜವಾದ ಪ್ರವೃತ್ತಿ. ಅಂತೆಯೇ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು ನಮ್ಮದೇ ಆದ ಸಂಸ್ಕೃತದ “"ಉಪರೂಪಕ' - *ಸಂಗೀತಕ' 
ಪ್ರಕಾರಗಳಿಂದಲೂ, ದೇಶೀಯವಾದ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಂದು 
ಕರೆಸಿಕೊಂಡಿರುವ ಯಕ್ಷಗಾನ-ಬಯಲಾಟಗಳಿಂದಲೂ ಮತ್ತೆ ಪ್ರಣಯ ಸಾಹಸವನ್ನೇ 
ಪ್ರಧಾನ ಕಥೆಗಳನ್ನಾಗಿ ಉಳ್ಳ ರಾಧಾ ನಾಟ (ಸಂಗ್ಯಾ-ಬಾಳ್ಯಾ) ಇತ್ಯಾದಿ ಜಾನಪದಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳಿಂದಲೂ, ಕೊನೆಯದಾಗಿ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳಿಂದಲೂ ಸೂರ್ತಿ ಪಡೆದು 
ಅಥವಾ ಪ್ರಭಾವಿತವಾಗಿ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿಯೂ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಯಾದವು. ಆದರೆ 
ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ತಮಿಳು, ತೆಲುಗುಗಳಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲೇ ಗೀತನಾಟಕಗಳ 
ರಚನೆಯಾಗಿದ್ದು ಅವುಗಳೂ ನಮ್ಮ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರ ಮೇಲೆ ಪ್ರಭಾವ ಬೀರಿರುವ 
ಸಂಭವವಿದೆ. ಆದರೆ ಕ್ರಿಶ. ೧೬೭೩-೧೭೦೪ರ ನಡುವೆ ಮೈಸೂರನ್ನು ಆಳಿದ ' 
ಚಿಕ್ಕದೇವರಾಜ ಒಡೆಯರಿಂದ ರಚಿತವಾದ "ಗೀತ ಗೋಪಾಲ'ವನ್ನು ಕನ್ನಡದ ಮೊದಲ 


116 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಗೀತ ನಾಟಕವೆ೦ಬುದು ಅನೇಕ ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಗೀತ' ಗೋಪಾಲ, 'ಗೀತ 
ಗೋವಿಂದ'ದ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ ಪ್ರಬಂಧವಾದ್ದರಿಂದ, ಇದು ಗೀತ 
ನಾಟಕವೆ೦ದು ಪೂರ್ಶಿಯಾಗಿ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಸ್ವಲ್ಪ ಕಷ್ಟವೇ ಆಗುತ್ತದೆ. ಅಷ್ಟಪದಿಗಳಿಗೆ 
ಬದಲಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಸಪ್ತಪದಿಗಳೇ ಒಂದೊಂದು ಭಾಗದಲ್ಲಿದೆ. ಕೃತಿಯ ಉತ್ತರಾರ್ಧ ಕೃಷ್ಣ 
ಗೋಪಿಯರ ಪ್ರಣಯವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಿದರೆ, ಉತ್ತರಾರ್ಧ "ಪ್ರವೃತ್ತಿ' ಅಥವಾ ಮೋಕ್ಷಕ್ಕೆ 
ದಾರಿಗಳಾವುವೆಂಬುದನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ, ಗೇಯತೆಯೇ ಮುಖ್ಯ 
ಉದ್ದೇಶ. ರಚನೆಯ ಉದ್ದೇಶದ ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದ ಇದು 'ಗೀತನಾಟಕ'ವಾಗುವುದಕ್ಕಿಂತ 
ಗೇಯನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ೮೩ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಮಿಕ್ಕೆಲ್ಲವೂ ಅಚ್ಚ 
ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿಯೇ, ಭೂಪಾಲಿ, ಮಾಲವಿ, ಮಲಹರಿ, ಪಂತುವರಾಳಿ ಕಲ್ಯಾಣಿ ಇತ್ಯಾದಿ 
ಎಭಿನ್ನ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿದೆ. ಆ ಹಾಡುಗಳೇ ಇಲ್ಲದೆ ಅನೇಕ ಸಾಹಿತ್ಯ ರೂಪಗಳು 
ಬಳಕೆಯಾಗಿದೆ. ಕಂದ, ವೃತ್ತ ವಚನ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನೂ ಒಳಗೊಂಡ ಈ "ಗೀತ 
ಗೋಪಾಲ' ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ನಾಟ್ಕೋದ್ದೇಶವನ್ನು ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಿರದೆ, ಕೇವಲ ವಾಚನ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೋ ಅಥವಾ ಹಾಡಿನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೋ ಗೇಯನಾಟಕವಾಗಿ 
ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದಿರಬೇಕು' ಎಂದು ಶ್ರೀ ಬಿ.ವಿ.ಕೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವರು ಭಾವಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಒಟ್ಟನಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ತೀರಾ ಇತ್ತೀಚಿನವು. 
ಆದರೂ ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿವೆ. ಇನ್ನೂ ಆಶ್ಚರ್ಯದ 
ಸಂಗತಿಯೆಂದರೆ, "ಸಂಗೀತ-ನಾಟಕ' ಎರಡೂ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸದವರೇ ಇಂದು 
ಕನ್ನಡದ ಅತ್ಯಮತ ಮಹತ್ವದ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರಾಗಿರುವುದು. ಡಾ। ಶಿವರಾಮ 
ಕಾರಂತರು ಮತ್ತು ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ಹೆಸರುಗಳೇ ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಪ೦ಚದಲ್ಲಿ ಎದ್ದು 
ನಿಲ್ಲುವಂತಹುದು. ಇವರ ಜೊತೆಗೆ ಇನ್ನೂ ಕೆಲವು ಹೆಸರುಗಳನ್ನು ಸ್ಮರಿಸಬಹುದಾದರೂ 
ಈ ಒಂದು ಪ್ರಕಾರದ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ತಮ್ಮನ್ನು ಒಪ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು, ಅದರ 
ಸ್ವರೂಪದ ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನ ನಡೆಸಿ ಅದರ ಪ್ರಯೋಗದ ಸಾಧ್ಯಾಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು 
ಕುರಿತು ಚಿಂತಿಸಿದವರೆಂದರೆ ಇವರಿಬ್ಬರು ಮಹನೀಯರು. ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ವಾತಾವರಣಗಳಲ್ಲಿ, 
ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಇವರಿಬ್ಬರಿಂದ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಯಾದವು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಈ 
ಇಬ್ಬರ ರಚನೆಯ ಸ್ವರೂಪದಲ್ಲಿ ಅವರ ದೃಷ್ಟಿಕೋನದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿದೆ. 


ಕಾರಂತರು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಜೊತೆಗೆ ನೇರ ಸಂಪರ್ಕವನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು, ವೃತ್ತಿರಂಗ 
ಭೂಮಿಗೆಂದು ಪ್ರಾರಂಭವಾದ ಅವರ ನಾಟಕ ರಚನೆಗಳು ಕಾಲಾನುಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಅವರು 
ರಂಗಭೂಮಿಯ ಜೊತೆಗೆ ನಡೆಸಿದ ಪ್ರಯೋಗಗಳ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ, ಒಂದು ನಾಟಕ 
ಪ್ರಯೋಗದ ಸಾಧ್ಯಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳು, 
ಬ್ಯಾಲೆಗಳು ಮೈತಳೆದಂತೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳೂ ಮೈ ತಳೆದವು. ಮಾತು, ನೃತ್ಯ, ಗೀತ 
ಮಾಧ್ಯಮಗಳನ್ನು ರಂಗದ ಸಮರ್ಥ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ 
ಅಂತಸ್ಪತ್ವವನ್ನು ದುಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯವೆಂಬುದನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳೂ ಒಂದು. ಇದರ ಸಾಧ್ಯಾಸಾಧ್ಯತೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ತೃಪ್ತಿ ದೊರೆಯದೆ 
ಕೇವಲ ನೃತ್ಯಾಭಿನಯ ಅಥವಾ ಪದಗತಿಯಿಂದ ಮತ್ತೇನನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು 
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ವಲ 
ಇತ್ಯಾದಿ. ಗೀತನಾಟಕಗಳೂ ಮುಂದ ಇವರಿಂದ ರಚಿತವಾದವು. ಇವು ನಾಲ್ಕರ 


ಜೊತೆಗೆ ಮಹಾಶ್ವೇತೆಯು ಸೇರಿದಂತೆ, ೫ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ `ಸ್ವಪ್ನದರ್ಶಿ' 
`ರಾಮಾವಸಾನ' 'ಮಹಾಪ್ರಸ್ಥಾನ' ಮತ್ತು `ಶೋಕವೃಕ್ಷ' ಇತ್ಯಾದಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳೂ 
ಮುಂದೆ ಇವರಿಂದ ರಚಿತವಾದವು. ಇವು ನಾಲ್ಕರ ಜೊತೆಗೆ ಮಹಾಶ್ವೇತೆಯು 
ಸೇರಿದಂತೆ, ೫ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊ೦ಡ 'ಸ್ಪಪ್ಟದರ್ಶಿ ಮತ್ತು ಇತರ ನಾಟಕಗಳು' 
ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸಂಕಲವೊಂದು ಸುಮಾರು ೧೯೫೬ರಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಯಿತು. 
೧೯೫೩ರಲ್ಲಿ "ಸ್ಪಪ್ನದರ್ಶಿ' ನಾಟಕವು ಧಾರವಾಡ ಕೇಂದ್ರದಿಂದ ಪ್ರಸಾರವಾಯಿತು. 


ಇವುಗಳಲ್ಲದೆ. “ಸ್ವಪ್ನದರ್ಶಿ' : 'ರಾಮಾವಸಾನ" "ಮಹಾಪ್ರಸ್ಥಾನ ಮತ್ತು `ಶೋಕವ್ಯಕ್ಷ' 


ಕುರ್ತುಕೋಟಿಯವರ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಶುದ್ಧ ಗೀತನಾಟಕಗಳೆಂದು ಕೆಲವರು 
ವಿದ್ಯಾಂಸರು ಒಪ್ಪುವುದಿಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಇಲ್ಲಿ ಬಳಸಿರುವುದು ಸರಳ ರಗಳೆ, ಸರಳ ರಗಳ 
ಪದ್ಯದ ಒಂದು. ಜಾತಿಯೇ ಹೊರತು ಗೀತನಾಟಕವಾಗಲಾರದು. ಗದ್ಯ ನಾಟಕ, ಪದ್ಯ 
ನಾಟಕಗಳೆಂದು ಬೇರೆ ಬೇರೆಯೇ ಪ್ರಕಾರಗಳಿವೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನೋದ್ದೇಶಗಳಿಗಾಗಿ 
ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು ಅದು ಪದ್ಯ ನಾಟಕವಾಗುವುದೇ ಹೊರತು 
ಗೀತನಾಟಕವಾಗಲಾರದು. ನಾಟಕದ ಬಂಧವೇ "ಗೀತ ಬಂಧ'ವಾಗಿದ್ದಾಗ ಅದು 
ಗೀತನಾಟಕವಾಗಲಾರದು. ನಾಟಕದ ಬ೦ಧವೇ "ಗೀತ ಬ೦ಧ'ವಾಗಿದ್ದಾಗ ಅದು 
ಗೀತನಾಟಕವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಕುರ್ತುಕೋಟಿಯವರು ತಮ್ಮ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಈ ತಪ್ಪನ್ನು 
ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಹತ್ತಾರು ಸಾಲುಗಳ ಸರಳ ರಗಳೆಗೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿದರೂ, 
ಒಂದೇ ವ್ಯಕ್ತಿ ಇಪ್ಪತ್ತು ಮೂವತ್ತು ಸಾಲುಗಳನ್ನು ಹಾಡಿದರೆ ಆಗ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ 
ಅತ್ಯಗತ್ಯವಾದ ಚುಟುಕು ಸಂಭಾಷಣೆ, ಮಾತನಾಡುವವರ ತೀವ್ರ ಬದಲಾವಣೆ ಇವು 
ಕಾಣದಾಗಿ ನಾಟಕ ರಸಭ೦ಗವನ್ನು೦ಟು ಮಾಡುತ್ತದೆ ಗೀತನಾಟಕದಲ್ಲಿ.* ಶ್ರೀ ಅನಂತ 
ನಾರಾಯಣ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಕಥನ ಶೈಲಿಗೆ ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾಗಿ,, ಮತ್ತು ದೀರ್ಫ 
ವಿವರಣೆಗೆ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಹೊಂದಿಬರುವ ಸರಳ ರಗಳೆಯ ತೊಡಕು 
ಎಂತಹುದೆಂಬುದನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ಗಮನಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಸಂಗೀತ ಸಂಯೋಜನೆಯಲ್ಲಿ 
ವಿವಿಧ ರಾಗಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದರೂ ಸರಳ ರಗಳೆಯಲ್ಲಿನ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಹಾಡುವಾಗ 
ಏಕತಾನತೆಯೇ ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತದೆ.” ಪಾದಗಳ ನಿರ್ಬಂಧವಿಲ್ಲದ ಈ ಪದ್ಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ 
ನಿರರ್ಗಳವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಇರುವಷ್ಟು ಅವಕಾಶ, ಹಾಡುಗಳ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಒದಗಿ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಸರಳ ರಗಳೆಯಲ್ಲಿ ಗಂಭೀರವಾದ 
ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಹೇಳಬಹುದೇ ಹೊರತಾಗಿ ಉತ್ಸಾಹ, ಸಂಭ್ರಮಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ 
ಲವಲವಿಕೆಯ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. 


'ಸ್ಪಪ್ನದರ್ಶಿ ಮತ್ತು ಇತರ ನಾಟಕಗಳು' ಸಂಕಲನದಲ್ಲಿ 'ಸ್ಪಪ್ನದರ್ಶಿ ಗೀತ 
ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರವೇ ರಾಗ ನಿರ್ದೇಶನವಿದೆ. ಮಿಕ್ಕ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ರಾಗಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸಿಲ್ಲ. 
ಬಹುಶಃ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿಲಿಚ್ಛಿಸುವವರ ಮನೋಧರ್ಮಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ, ಕಥಾ ಸನ್ನಿವೇಶ, 
ಪಾತ್ರ ಸ್ವಭಾವಗಳಿಗೆ ಹೊಂದುವ ರಾಗಗಳನ್ನು ಸ೦ಯೋಜಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವನ್ನು 


ನೀಡುವ ಉದ್ದೇಶವಿರಬಹುದೆನಿಸುತ್ತದೆ. "ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ' ಸಂವಿಧಾನವೇ ಆದ 
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'ಗೀತ ರೂಪ' ಕೃತಕವೆನ್ನುವ ಭಾವನೆ ಬರುವುದರಿಂದಲೋ ಏನೋ ಗೀತನಾಟಕಗಳ 
ರಚನೆ ಅಷ್ಟಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಯಾವುದೇ ಕಲೆಯಾದರೂ ಯಥಾರ್ಥತೆಯ 
ನಗ್ನ ಕುಂಚದ ಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ, ಯಾಥಾರ್ಥ್‌ ಜಗತ್ತಿನಿಂದ ಸಿಡಿದು ಒಂದು ಭಾವನಾ 
ಜಗತ್ತಿನ ಸೊತ್ತಾಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಸಹಜತೆ, ಯಥಾರ್ಥಗಳಿಗೆ ಒಗ್ಗಿದ ಮನಸ್ಸು ಸುಲಭವಾಗಿ 
`ಸು೦ದರ ಕಲ್ಪನಾ ಜಗತ್ತಿನ' ವಾತಾವರಣವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುವ "ಗೀತ ನಾಟಕ' ರೂಪವನ್ನು 
ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ನಿಷ್ಠುರ ಯಥಾರ್ಥತೆಯನ್ನು ಬಯಸುವವನಿಗೆ "ಕಲೆ' ಎನ್ನುವುದೇ 
ಅಸ೦ಗತವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಅಸಂಭಾವ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳಿಂದ ವಾಸ್ತವದ ಸೌಂದರ್ಯ ಹೆಚ್ಚುತ್ತದೆಯೆಂಬ 
ಪು.ತಿ.ನ. ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹೊರಟಾಗ ಮಾತ್ರವೇ ಕಲೆಯಲ್ಲಿನ ಅಲೌಕಿಕ, ಕಾಲ್ಪನಿಕ ದೃಶ್ಯ, 
ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ತಾರ್ಕಿಕಪುವೃತ್ತಿ ಇಲ್ಲದೆ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯ ಅಲ್ಲದೆ ಇಂತಹ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ 
ಪ್ರವೇಶಿಸುವ ಸಹೃದಯನು ವಾಸ್ತವ ಜಗತ್ತಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಸಂಶಯ, ಅನುಮಾನ 
ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ತ್ಯಜಿಸಿ ಅಥವಾ ಒತ್ತಟ್ಟಿಗಿಟ್ಟು ಕಲೆ ನೀಡುವ ಆನಮದದ ಅನುಭೂತಿಯನ್ನು 
ಪಡೆಯಲು ಸಾಧ್ಯ ನಮ್ಮ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಾದ ರಾಮಾಯಣ ಮಹಾಭಾರತಾದಿಗಳಲ್ಲಿ 
ಮಾನವ, ಅತಿಮಾನವ, ಅಲೌಕಿಕ ಜಗತ್ತನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿನ ಯಾವುದೇ 
ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭವಾಗಲಿ ಭಾವನಾ ಜಗತ್ತನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಬಲ್ಲ ಸುಪ್ತ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು 
ಹೊಂದಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಆಯ್ಕೆಯಾಗುವ ವಸ್ತುವಿನ್ನಲಿ ಬುದ್ಧಿ 
ಪ್ರಾಧಾನ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಭಾವನೆಯ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯವೇ ಹೆಚ್ಚು ಗೀತನಾಟಕಕಾರ ಮೊದಲಿಗೆ ಪ್ರತಿಭಾ 
ಸಂಪನ್ನ ಭಾವ ಶ್ರೀಮಂತ ಹೃದಯದ ಕವಿ. ಆತನ ರಚನೆ ವಾಸ್ತವ ಜಗತ್ತಿನಿಂದ 
ದೂರದ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುವ ಕಲ್ಪನಾ ಜಗತ್ತನ್ನು ಪುನರ್ನಿರ್ಮಿಸುವ ಸುಂದರ ಕಲೆಯೇ 
ಹೊರತಾಗಿ ಬೌದ್ಧಿಕ ಚೆ೦ತನೆಯನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುವ ಅಸ೦ಗತ ಕೃತಿಯಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕಾಗಿಯೇ 
ಭಾವ ಸಂಪತ್ತಿನಿಂದ ಕೂಡಿದ, ಸ್ವಕಲ್ಪಿತವಾದ ಇಲ್ಲವೆ ಮಹಾಕವಿಗಳ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಿಂದ 
ಆಯ್ದ ವಸ್ತುವನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ತನ್ನ ಗೀತನಾಟಕ ರಚನೆಗೆ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ 
ಸಮಕಾಲೀನನಾದ (ಕವಿಯೊಬ್ಬ) ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರನೊಬ್ಬ ಮೊದಲ ಸಲ ತನ್ನ ನಾಟಕ 
ರಚನೆಯ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಗೀತಗಳನ್ನಾಯ್ದುಕೊಳ್ಳುವಾಗ, ಆತನು ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗುವ 
ಮಾನಸಿಕ ತುಯ್ದಾಟ ಸಾಮಾನ್ಯವಾದುದಲ್ಲ. “ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಗೀತಗಳನ್ನು ಬರೆದರೆ 
ಕೃತ್ರಿಮತೆ ತಲೆದೋರಿತೆಂಬ ಭಯ; ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಬರೆದು ಕೆಲವು ಕಡೆಗೆ ಮಾತ್ರ 
ಗೀತಗಳನ್ನುಪಯೋಗಿಸಿಕೊ೦ಡರೆ ಗದ್ಯ-ಪದ್ಯಗಳ ಬೆರಕೆಯಿಂದ ರಸಾಭಾಸವುಂಟಾದೀತೆಂಬ 
ಹೆದರಿಕೆ',” ಇಂತಹ ಉಭಯ ಸಂಕಟದಲ್ಲಿ ತೊಳಲಾಡುವುದು ಗೀತನಾಟಕಕಾರನಿಗೆ 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಕೀರ್ತಿನಾಥ ಕುರ್ತುಕೋಟಿಯವರು, ರಚನಾ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ವಿಮರ್ಶಕ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ಬಳಸಲೇಬೇಕಾಗುವ ಗೀತಗಳು 
ನಾಟಕದ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಫಲವಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸಬಲ್ಲವೆ೦ಬ ವಿಚಾರವನ್ನು 
ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಅವರಿಗೆ ಗೀತಗಳು ಎಲ್ಲ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಸರಿಹೋಗಲಾರ 
ದೆನಿಸಿದ್ದರಿಂದಲೇ ತಮ್ಮ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಸರಳ 
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ರಗಳೆಯನ್ನು ಬಳಸಿದರು. ಗೀತ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿ೦ದಲೇ ಮೊದಲಿಗೆ ನಾಟಕವನ್ನು 
(ಸ್ವಪ್ನದರ್ಶಿ) ರಚಿಸಿದ್ದರೂ ನಾಟಕದ ಭಾವಲಹರಿಗೆ ವಿಶೇಷ ಆತಂಕವೆಂದು 
ಭಾಸವಾದ್ದರಿಂದ ಈ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ತಂದುಕೊ೦ಡರು. ಅವರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ 
ನಾಟಕದ ವೇಗ ನಡೆಗೆ ಮತ್ತು ಉತ್ಕಟ ಭಾವಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಗೀತೆಗಳು ಸಹಾಯಕ 
ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಬರುತ್ತವೆ. ಜೊತೆಗೆ ಪಾತ್ರ ವೈವಿಧ್ಯವನ್ನೂ ಗೀತ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳ 
ಮೂಲಕ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೆನ್ನುವುದು ಅವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ.* ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ 
ತಾರ್ಕಿಕ ಮನೋಭಾವದಿಂದ ಹೊರಡುವ ಗೀತನಾಟಕಕಾರನಿಗೆ ಸಹಜವಾಗಿ ಸಂಪೂರ್ಣ 
ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮ ಒಪ್ಪಿಗೆಯಾಗದು. ಆದ್ದರಿ೦ದಲೇ ಗದ್ಯ ಪದ್ಯಗಳರಡನ್ನೂ ಬೆರಸುತ್ತಾನೆ. 
ಪದ್ಯಕ್ಕೂ ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮ ಒಪ್ಪಿಗೆಯಾಗದು. ಆದ್ದರಿ೦ದಲೇ ಗದ್ಯ ಪದ್ಯಗಳೆರಡನ್ನೂ 
ಬೆರಸುತ್ತಾನೆ. ಪದ್ಯಕ್ಕೂ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿ ಹಾಡಿನ. ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನೇ 
ನಿರೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಾನೆ. 


dd 


ಕಥೆಯ ಘಟನೆಗಳನ್ನು, ಪಾತ್ರ ಸ್ವಭಾವವನ್ನು ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ 
ಮೇಳದ ತಂತ್ರವನ್ನು ರರ ಹಾಯ ಹೆಚ್ಚು ಭಾಗವನ್ನು ಈ 
“ಮೇಳ ಪಾತ್ರ'ಕ್ಕ ಮೀಸಲಾಗಿಸಿದ್ದಾರೆ ಕುರ್ತುಕೋಟಿಯವರು. 


ಇಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳು ಹಾಡುವುದು ಕಡಿಮೆ. ಅಶರೀರವಾಣಿ, ॥ ಒ೦ದೆರಡು ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ 
ಸತ್ಯಕಾಮ, ರಾಮಸೀತೆ, ಲಕ್ಷ್ಮಣ. ಇವರನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಮೇಳವೇ ಎಲ್ಲ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಜಟ ಕೆಲಸವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತದೆ. ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ರಾಗಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿ ಹಾಡುವ 
ಪದ್ಧತಿ ಗಮಕ ಪರ೦ಪರೆಯಲ್ಲಿದೆ. ಅನೇಕ “ಮಕ ರೂಪಕಗಳೂ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಕೆಲವು 
ಉತ್ಸವ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ವೇಷಭೂಷಣ, ರ೦ಂಗಸಜ್ಜಿಗಳಿಲ್ಲದೆ' ಕೇವಲ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ 
ಪಾತ್ರಗಳು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಿಂದ ಹಾಡಲ್ಲಡುತ್ತಿವೆ. ಮತ್ತು. 
ರೇಡಿಯೋ ಪ್ರಸಾರವನ್ನೂ ಕಂಡಿವೆ. ಇದೂ ಒಂದು ಬಗೆಯ ತಾಳಮದ್ದಳೆಯಂತಿದೆ. 
ಕೆಲವು ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಅರ್ಥವಿವರಣೆ, ಸನ್ನಿವೇಶ ವಿವರಣೆಯಿದ್ದು ಮತ್ತೆ: ಕೆಲವು 
ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಗಮಕ ರೂಪಕಗಳ ಜು ಮಾತ್ರವೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಪದ್ಯಗಳು ಸಂಗೀತ ಸಂಯೋಜನೆಯನ್ನು ಪಡೆದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳಾಗಲು 
ತೊ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಹಾಗೆಂದು ಜಸ? ಪದ್ಯ ಜಾತಿಗಳನ್ನು 
ಬಳಸಲೇಬಾರದೆಂಬ ನಿರ್ಬಂಧವೇನೂ ಇಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ 
ಪದ್ಯಜಾತಿಗಳನ್ನು (ವೃತ್ತಗಳು) (ಸೀಸಪದ್ಯಗಳು ಕ೦ಗಳು) ಬಳಸಲಾಗಿವೆಯಾದರೂ 
ಅವುಗಳ ಉದ್ದೇಶವೇ ಬೇರೆಯಾಗಿದೆ. ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳು ಮಾತ್ರ 
ಗೀತಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಇರಬೇಕಾದುದು ಅನಿವಾರ್ಯ. ಗೀತನಾಟಕಗಳೂ ಒಂದು ಬಗೆಯ 
ಸ್ವತಂತ್ರ ಪ್ರಕಾರ. ಉಳಿದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ರಂಗ ಪ್ರಕಾರಗಳಿಗೆ ಇರುವಷ್ಟೇ ಸ್ವತಂತ್ರ 
ಅಸ್ತಿತ್ವವಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ನಿಯಮಗಳಿಗೆ ಬದ್ಧವಾಗಿಯೇ 
ಗೀತನಾಟಕಕಾರನು, ರಚನೆಗೆ ತೊಡಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 


ಸನ್ನದರ್ಶಿ ಮತ್ತು ಇತರ ನಾಟಕಗಳು' ಸ್ವಪ್ನದರ್ಶಿ ರಾಮಾವಸಾನ, ಮಹಾಪ್ರಸ್ಥಾನ, 


ಮಹಾಶ್ವೇತೆ, ಶೋಕವ್ಯಕ್ಷ-ಇತ್ಕಾದಿ ಐದು Melee ಒಳಗೊಂಡ ಒಂದು ಸಂಕಲನ. 


¢ 


122 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಇವುಗಳಲ್ಲಿ 'ಸ್ಪಪ್ನದರ್ಶಿ 'ಯೊಂದೇ ರೇಡಿಯೋ ಪಸ ಸಾರವನ್ನು ಕಂಡಿರುವುದು ಮತ್ತು 
'ಮಹಾಶ್ವೇತೆ' Ri ಶಾಲಾಮಕ್ಕಳಿಂದ ಅಭಿನೀತವಾಗಿದೆಯೆಂದು ಕುರ್ತುಕೋಟಿಯವರೇ 


ತಿಳಿಸಿದಾರೆ. 
ಎ 


ಈ ಸಂಕಲನದ ನಾಟಕಗಳ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನು ಕ್ರಮವಾಗಿ ಜಡಭರತರ ಕನಸುಗಳು, 
ರಾಮಾಯಣ ಮಹಾಭಾರತ, ಬಾಣ ಕಾದಂಬರಿ, ಬೈಬಲ್ಲಿನಿಂದ ಆಯ್ದುಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 
ಮೊದಲೇ ಹೇಳಿದಂತೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಬೇಕಾದ ವಸ್ತು ಪುರಾಣ, ಇತಿಹಾಸ, 
ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಿಂದಲೇ ದೊರೆಯುವಂತಾದ್ದು. ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ ಕಾವ್ಯಮಯತೆಯೇ 
ಕಲಾವಿದನ ಕೆಲಸವನ್ನು ಸುಲಭವಾಗಿಸುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲವೂ ಕಾವ್ಯಮಯ 
ಮತ್ತು ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಭಾವೊನ್ನತಿಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುವಂತಹ ಸಂದರ್ಭಗಳು. ಕಥಾ 
ಭವರಣೆಗಿಂತಲೂ ಭಾವ ವ್ಯಂಜಕತೆಯೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದೆ. ಈ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲವೂ 
ಮುಖ್ಯ ನಾಯಕ ಪಾತ್ರಗಳ "ಜೀವನದ ಸಂಕೀರ್ಣ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿವೆ. 
ಸಂಕೀರ್ಣ, ಸಂದಿಗ್ದ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳು ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯಿಸುವ ಮತ್ತು 
ತಳೆಯುವ ಉದಾತ್ತ ನಿಲುವು, ದೈವ, ಧರ್ಮ, ವಿಧಿ, ಸಾವು ಮುಂತಾದ ಅಮೂರ್ತ 
ಶಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಎದುರುಗೊಳ್ಳುವ ಮನೋಧರ್ಮದ ರೀತಿ ಇವುಗಳನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡ 
ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಮೌಲ್ಯಗಳ ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗೇ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಮೂಲ ಕಥೆಯಲ್ಲಿ 
ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ ಮಾರ್ಪಾಟನ್ನು ತರದೆ, ಅಲ್ಲಿನ ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ತಾರ್ಕಿಕ ಚರ್ಚೆಯನ್ನು 
ಮಾಡದೆ, ಹೊಸ ವಿಚಾರದ ಪ್ರತಿಪಾದನೆಯಿಲ್ಲದೆ, ಆರಿಸಿಕೊಂಡ ಕಥೆಯಲ್ಲಿನ (ಪಾತ್ರಗಳ) 
ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಅನಂತ ಭಾವವೈಭವಕ್ಕೆ ಮರುಳಾಗಿ ಮಾನವನಾದರೂ, ಮಾನವಾತೀತವಾದ 
ಅಲೌಕಿಕವಾದ, ಉದಾತ್ತವಾದ ಭಾವದ ನೆಲೆಯೊಂದನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ. ಅದನ್ನು 
ವೈಭವೀಕರಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನದ ಫಲವೇ ಈ ನಾಟಕ ಸಂಕಲನದಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ನ 
ವಕ್ತಿಗಳ ಅಂತರಂಗದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ ವಿವರಿಸುವುದೇ ಪ್ರ ನಾಟಕಕಾರರ 
ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. 


ಸತ್ಯಕಾಮ 


"ಪಾವನ ಪಾವಕ'ವನ್ನು ತರಲು ಹೊರಡುವ ಸತ್ಯಕಾಮನನ್ನು ಕರುಳ ಮೋಹದ 
ಬಂಧಗಳು ಸೆಳೆಯುತ್ತವೆ; ಬಿಗಿಯುತ್ತವೆ. ಏಳು ಸುತ್ತಿನ ಕೋಟೆಯಂತೆ ಒಳಗೇ 
ಜೀವನವನ್ನು ಸೆರೆಯಿಡುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಆತ್ಮದ ಕರೆಯೂ ಅಷ್ಟೇ ಪ್ರಬಲವಾದುದು. 
ಲೊಕಕಲ್ಯಾಣ, ಜೀವ ಜಗತ್ತಿನ ಉದ್ದಾರಕ್ಕಾಗಿ ದೈವದ ಕರೆ ಮತ್ತು ತನ್ನವರೇ ಆದ 
ತಂದೆ ತಾಯಿ ಹೆಂಡತಿ ಮಕ್ಕಳು ಇತ್ಯಾದಿ ಕರುಳ ಬಾಂಧವ್ಯದ ಸೆಳೆತಗಳು ದ್ವಂದ್ವಗಳಾಗಿ 
ಕರೆಯುತ್ತವೆ. ಕಾಡುತ್ತವೆ. ಯಾವುದನ್ನು ಅಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು; ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು ಇಲ್ಲವೇ 
ಬಿಡಬೇಕು? ಎನ್ನುವ ಸಂದಿಗ್ಧ ಮನಸನ್ನು ಕದಡಿ ನೂರು ಹೋಳಾಗಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ 
ದೈವ ಸಂಕಲ್ಪಕ್ಕೆ ತಲೆಬಾಗಿ ಬಯಕೆಗಳನ್ನು ಎದೆಯೊಳಗೆ ಗೋರಿಗೊಳಿಸಿ ಲೋಕ 
ಕಲ್ಯಾಣದೆಡೆಗೆ ಸಾಗುವುದರಲ್ಲಿ ಶ್ರೇಯಸ್ಸಿದೆ ಎ೦ದು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಆತ್ಮವೇ ಉನ್ನತಿಗೆ, 
ಶ್ರೇಯಸ್ಸಿಗೆ ಪಾತ್ರವಾಗುತ್ತದೆ. ಸರ್ಪಬ೦ಧದ ಬಿಗಿ ಸೆಳೆತಗಳನ್ನು ಬಿಡಿಸಿಕೊಂಡು, 
ಜೀವನ ರಹಸ್ಯವನ್ನು ಅರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಂಡು, ಕೇವಲ ಪರಿಭ್ರಮಣ ಮಾತ್ರವಾಗಿರುವ 
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ಈ ಜೀವನದಲ್ಲ ಸಾ೦ಗತ್ಯಗಳು ಶಾಶ್ವತವಲ್ಲವೆ೦ದುಕೊ೦ಡು ನಡೆದಾಗ, ಮೊದಮೊದಲು 
ಬಿಸಿಲು ಗುದುರೆಯಂತೆ ಕಾಣುವ ಸತ್ಯದ ಬೆಳಕು, ಆತ್ಮದ ಬೆಳಕು, ದಿವ್ಕಾಗ್ನಿ, ಭವ್ಯಾಗ್ನಿ. 
ಪಾವನ ಪಾವಕ ಎಲ್ಲವೂ ನಮ್ಮೆದೆಯಲ್ಲಿಯೇ, ಪ್ರತಿ ಜೀವಚೇತನದಲ್ಲಿಯೇ 
ಗೋಚರಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಕಮಲರೂಪದಲ್ಲಿ ಕೆಂಪು ಕಾಂತಿಯಲಿ ಉರಿಯುವ 
ದಿವ್ಯಾಗ್ನಿಯನ್ನು ಕಾಣುವುದಕ್ಕೆ ಆತ್ಮದ, ಅ೦ತರಂಗದ ಕಣ್ಣುಗಳು ಬೇಕೇ ಹೊರತಾಗಿ 
ವಿಷಯ ಕಲುಷಿತ ಚರ್ಮಚಕ್ಷುಗಳಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. 


ಪ್ರೀತಿ ವಾತ್ಸಲ್ಯ ದುಃಖ ನಿಟ್ಟುಸಿರು ಇತ್ಯಾದಿ ಮಿಶ್ರಭಾವಗಳ ನಡುವಿನಿಂದ 
ನೋವಿನ ಭಾರವನ್ನೇ ಹೊತ್ತು ಹೊರಡುವ ಸತ್ಯಕಾಮ ಕನಸಿನಲ್ಲಿ ಕಂಡ ಯತದ 
ಬೆನ್ನು ಹತ್ತಿ ಹೂರಟು ಕೊನೆಗೆ ಸತ್ಯದರ್ಶನವನ್ನು, ಪಾವನ ಪಾವಕದ ಅದ್ಭುತ, 
ಭೂಮ ದೃಶ್ಯ ದರ್ಶನವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾನೆ. ಆ ದಿವ್ಯಾಗ್ನಿಯ ಕಲ್ಪನೆಯೇ ಅದ್ಭುತ 
ರಮ್ಯವಾದುದಾಗಿದೆ. 'ತೇಜೋಗೋಲದ ನಡುಗುವ ಹೃದಯವು ಕೆಂಪಿನ ವಲಯದಿ 
ಹೊಳೆದಿತ್ತು ಸ್ಪರ್ಣರೇಖೆಗಳ ಎಳೆ ಎಳೆಯಲ್ಲೂ ಹಸಿರಿನ ಕಾಂತಿಯು ಮಿನುಗಿತ್ತು.” 
(ಸ್ಪಪಷ್ನದರ್ಶಿ-ಪುಟ: ೧೫) ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವ ಹಾಡು ನಾಟಕಕಾರರ 
ಭವ್ಯಕಲ್ಪನೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. 


ಇನ್ನುಳಿದ ನಾಲ್ಕು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ರಾಮಾವಸಾನ, ಮಹಾಪ್ರಸ್ಥಾನ, ಶೋಕವೃಕ್ಷ 
ಎಲ್ಲವೂ ಉನ್ನತ ಚೇತನರಾದರೂ, ಸಾವಿನ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ಎದುರಿಸಲಾರದೆ 
ಅದಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಲೇಬೇಕಾದ ವಸ್ತುಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆಯಾದರೂ, ಸಾವನ್ನಪ್ಪುವ 
ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳು ಮಾತ್ರ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿವೆ. 


ರಾಮಾವಸಾನ 


ಈ ನಾಟಕದ ರಾಮ ದೈವೀ ಪುರುಷ. ಆದರೂ ಸಾಮಾನ್ಯ ಜೀವರುಗಳ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಆತನ ಬಾಳು ಸುಖದುಃಖ ಮೊದಲಾಗಿ ಅನೇಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳ 
ಉಪಟಳದಿಂದ ತುಂಬಿದೆ. ಆತನ ಬದುಕಿನ ಒಂದು ಮುಖ ಹೊಳೆಹೊಳೆಯುವ 
ದೈವಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ತದ್ದಾದರೆ ಮತ್ತೊಂದು ಮುಖ ದುಗುಡ, ನೈರಾಶ್ಯ, ಬೇಸರ ಬವಣೆಗಳ 
ಕಾರ್ಮೋಡದಿಂದ ಕವಿದು ಕತ್ತಲಲ್ಲಿ ಅಸಹಾಯಕತೆಯ ಆತ್ಮನಿಂದೆಯಿಂದ 
ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ದುರ್ಬಲ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಿಂದ ಕೂಡಿದುದಾಗಿದೆ. ಜಗದಕ್ಷಕನಾಗಿ, 
ಲೋಕಕಲ್ಯಾಣದ ಹೊಣೆ ಹೊತ್ತು ಸಮಸ್ತ ಜೀವ ಜಗತ್ತಿನ ಸಮಸ್ಯೆಗಳಿಗೆ ಪರಿಹಾರವನ್ನು 
ಕಲ್ಪಿಸುವ, ಲೋಕದಲ್ಲಿ ನೀತಿ, ನ್ಯಾಯ, ಧರ್ಮ ಪ್ರತಿಷ್ಠಾಪನೆಗೆ ಸೆಣಸುವ ಚೇತನ 
ಈತನ ಹೃದಯ. ಈತನ ಬದುಕಿನ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಬಹುಭಾಗ ದುಃಖ ಭಾರತದಿಂದ 
ಜಗ್ಗುತ್ತಲೇ ಇದ್ದಿತು. ರಾಮನ ಪಾಲಿಗೆ ಏಕರೂಪತೆಯ ಬದುಕೇ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 
ಬಾಲ್ಕದಿಂದ ಸಾಯುವವರೆಗೂ ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಹೆಡೆಯ ನೆರಳಿನಲ್ಲಿಯೇ ನಡೆದಿದ್ದಾನೆ. 
ವನವಾಸ, ವಿರಹ, ಚಿಂತೆ, ವಿಧಿಯ ರೋಷಗಳೇ ಸಾಮಾನ್ಯ ಮನುಷ್ಯನನ್ನು ಕಾಡುವ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಡಿವೆ. ಕೊನೆಯ ಗಳಿಗೆಯವರೆಗೂ ದುಃಖ ಅವನ ಬೆನ್ನಟ್ಟಿಯೇ 
ಇರುತ್ತದೆ. ಕೈ ಹಿಡಿದ ಮಡದಿ, ಪ್ರಿಯ ಸೋದರ ಲಕ್ಷ್ಮಣ ಯಾರೂ ಇಲ್ಲದ ಒಂಟಿ 
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ಬದುಕಿನ ಶೂನ್ಯ, ಅಸಹಾಯಕ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಸಾವನ್ನು ಎದುರಿಸಬೇಕಾದ ಪ್ರಸ೦ಗ 
ಬರುತ್ತದೆ. ಸಾವೇ ಬ೦ದು ಇನ್ನು ಅವತಾರದಾಯುಷ್ಯ ಮುಗಿದಿರಲು ತನ್ನೊಡನೆ 
ಬರಬೇಕೆಂದು .ತಿಳಿಸಿದಾಗಲೂ, ಭೂಮಿಗೆ ಬಿದ್ದ ಭಗವಂತ ಭೂಮಿಯ ಗುಣಕ್ಕೆ 
ಬದ್ಧನಾಗಿ. ಕೊನೆಗೊಳಿಸಬೇಕಾದುದೇ ನನ್ನ ಈ ಜೀವನವ? ತೊರೆಯಬೇಕೆ? ಸಭಾ 
ಪಾಲಿಸಿದ ಭೂಮಿಯನು ಸಾಕೇತ ದೈಸಿರಿಯ, ಸಾಕಿರುವ ಜನಪದ?” (ಸ್ವಪ್ನ ಇ.ರೂ. 
ರಾಮಾವಸಾನ-ಪುಟ ೫೦) ಎಂದು “ವ್ಯಾಮೋಹದ, ಮಾಯಾವರಣದ ಬಲೆಯೊಳಗೆ 
ಸಿಕ್ಕಿ ಸಾಮಾನ್ಯನಂತೆ, ನೆಲೆದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿದ ಸಣ ಧರ್ಮಗಳ ಮಿತಿಯೊಳಗೆ ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ. 
ಮಕ್ಕಳು, ಲಕ್ಷ್ಮಣ, ಭರತ ಶತ್ರುಘರಿಗೆ ಅನ್ಯಗತಿ ಯಾವುದಿದೆ? ಎಂದು ಪ್ರಶ್ನಿಸುವ 
ಮಟ್ಟಕ್ಕೆ ಇಳಿಯುತ್ತಾನೆ. ತೀರಾ ಸಾಮಾನ್ಯನಂತೆ ಅವತಾರ ಪುರುಷತ್ವದ ಮತ್ತು 
ವಿಶ್ವಾತ್ಮತೆಯನ್ನು ಸ್ಮರಿಸಿಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಇಂತಹ ವಿಶ್ವಾತ್ಮನ ಎದೆ ತುಂಬಾ 
ಧರೆಯನ್ನಗಲಬೇಕೆನ್ನುವ ನೋವು, ಅಕ್ಷಯ ಪಾತ್ರೆಯಂತೆ ಮೊಗದಷ್ಟೂ ತುಂಬುತ್ತಿದೆ 
ಆದರೂ ರಾಮಾವತಾರ ಇನ್ನೂ ಮುಗಿದಿಲ್ಲ. “ಮನುಜತೆಯ ಕೊನೆಯದಳವರಳಿಲ್ಲ 
ರಾಮನೊಳು ನೋವು ನಲಿವುಗಳುಂಡು ಬಾಳುವೆಯ ಕಳೆ ಬೆಳೆಸಿ ಈ ಶೋಕ 
ವಾರಿಧಿಯ ಕೊನೆಯ ಗುಟುಕನು ಕುಡಿದು ಅಮರನಾಗುತ ದಿವದ ದಾರಿಯನ್ನು 
ಹಿಡಿದಾಗ ಮುಗಿಯುವುದು” (ರಾಮಾವಸಾನ-ಪುಟ :೫೨) ಎಂದು ಕಾಲನೊಡನೆ, 
ಭ್ರಮಿಸಿ ವಾದಿಸುತ್ತಾನೆ. ಜಗತ್ತನ್ನೇ ಗೆದ್ದು, ಜಗದ ಜೀವರುಗಳನ್ನು ಉದ್ಧರಿಸುವ 
ರಾಮನಿಗೆ ಮೋಹ "ಮನಸಿ ಸಿನ ತೊಗಲಿನಂತೆ, ಅದನ್ನು ಸುಲಿದಷ್ಟೂ RE 
ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ 'ಅವನ ವೈಯಕ್ತಿಕ ನಂಬಿಕೆಗಳೇನೇ ಇರಲಿ. ಜೀವರುಗಳ 
ಕೊನೆಯ ನಿರ್ಣಯವಾದ ಕಾಲವನ್ನು ಮೀರಿ ನಿಲ್ಲುವುದು ಈ ಪರಮಪುರುಷನಿಗೂ 
ಅಸಾಧ್ಯ. ಬದುಕಿನ ಅವಧಿಯಲ್ಲೇ ನಿಷ್ಠುರ ಸತ್ಯಗಳನ್ನು, ವಿಧಿಯ ಕಾರ್ಯವನ್ನೂ 
ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ರಾಮನಿಗೆ ಕೊನೆಗೆ” ಸುಖವು ಒಂದು ಕ್ಷಣದ ಕನಸು. 


ದುಃಖ ನಿತ್ಯ ಬೆ೦ತರ; 
ಜೀವವೋ ದೀರ್ಥನಿದ್ರೆ 
" ಮರದಲ್ಲೇ ಎಚ್ಚರ'' - ರಾಮಾನಸಾನ - ಪುಟ: ೫೬ 


ಎನ್ನುವ ಸತ್ಯದ ಅರಿವಾಗುತ್ತದೆ. ಮತ್ತು ಆ ಸತ್ಯಕ್ಕೆ ತನ್ನನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊ೦ಡು ತನ್ನ 
ಅವತಾರವನ್ನು ಮುಗಿಸುತ್ತಾನೆ. `ಮಹಾಪ್ರಸ್ಥಾನ'ವೂ ಕೂಡಾ ಮತ್ತೆ ಇದೇ "ಸಾವ'ನ್ನೇ 
ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿ ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಿದೆ. ಆ ಮೂರ್ತಿ ಸದ ಸಾವಿನ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು 
ಹುಟ್ಟಿದವನಿಗೆ ಜಾನ ದೃಢವೆನ್ನುವ ಭಾರತೀಯ ನಿಲುವನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುವುದೂ 
ಅನಿವಾರ್ಯವೇ ಆಗಿದೆ. ಸಾವು ಒ೦ದಲ್ಲ ಒಂದು ಬಗೆಯಲ್ಲಿ, ಸವನ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ 
ಬಂದೇ ಬರುವುದು ಎನ್ನುವ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ದೃಢವಾದ ನಂಬಿಕೆ. ಇರುವುದರಿಂದ, 
ಸಾವನ್ನು ಎದುರಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಗಟ್ಟಿ ಮನಸ್ಸಿನ ನಿರ್ಧಾರವನ್ನು ಹೊತ್ತ ಭಾರತೀಯ 
ಮನೋಧರ್ಮದ ಸಿದ್ಧತೆ ನಡೆದಿದ್ದರೂ ಕೂಡ, ಅದು ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ" ಎದುರಾದಾಗ 
ಎಂತಹ ವೀರ ಹೃದಯವೂ ನಡುಗುತದೆ. ಭಯದಿಂದ ತಲ್ಪಣಿಸುತದೆ. ಅಜ್ಞಾತ 
ರೂಪ ದಲ್ಲಿರುವ ಸಾವಿನ ಕಲ್ಪನೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಧೈರ್ಯವಾಗಿರುವೆವಾದರೂ ಅದು 
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ಅನಿರೀಕ್ಷಿತವಾಗಿ ಎದುರು ನಿಂತಾಗ, ಧೈರ್ಯವೇ ಕುಸಿಯುತ್ತದೆ. ಬದುಕು ಕತ್ತಲಾಗುತ್ತದೆ. 
ತಮ್ಮನ್ನು ತಬ್ಬಲಿರುವ ಸಾವಿನಿಂದ ಬಿಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಚಡಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ; ವೇದನೆಯಿಂದ 
ನರಳುತ್ತಾರೆ. ಹೆದರಿಕೆಯಿಂದ ಚೇರುತ್ತಾರೆ. ಇಂತಹದೇ ಸನ್ನಿ ವೇಶವನ್ನು ಪಾಂಡುನಂದನರು 
ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗಿ ಬಂದಾಗ, ಹೋರಾಟವಿಲ್ಲದೆ, ಜು ಚ್‌ ನಿಶ್ಚಲವಾಗಿ, 
ನಿರ್ಲಿಪ್ತವಾಗಿ ಸಾವನ್ನು ಬರಮಾಡಿಕೊಂಡವನೆಂದರೆ ಧರ್ಮನಂದನನೊಬ್ಬನೆ ಎನ್ನುವ 
ವಿಚಾರವೇ ಈ ಗೀತನಾಟಕದ ವಸ್ತು. ಕಥೆಯ ಅಂಶ ತೀರಾ ಕಡಿಮೆ. ಆದರೆ ಅಂತಹ 
ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಉದಾತ್ತರ, ಸಾಮಾನ್ಯರ ನಿಲುವುಗಳೇನೆಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸಿಕೊಡುವುದೇ 
ಇದರ ಉದ್ದೇಶ. ಜೊತೆಗೆ ಜೀವನದಲ್ಲಿನ ನಿಜವಾದ ನಂಟು ಶಾಶ್ವತವಾದ ಬೆಸುಗೆ 
ಸಾವಿನೊಂದಿಗೆ" ಮಾತ್ರ, ಮಿಕ್ಕೆಲ್ಲ ಸಂಬಂಧಗಳು ಅರ್ಥಹೀನವಾದವು. ಸಾವಿನ 
ಅನಿವಾರ್ಯತೆ ಯತದ ನಿಯಮ. ಯತದ ನಿಯಮಗಳನ್ನು ಮೀರುವ ಹಕ್ಕು ಯತಕ್ಕೂ 
ಇಲ್ಲವೆಂಬ ಅಂಶವನ್ನು ಅವತಾರ ಪುರುಷನಾದ ಕೃಷ್ಣನು ಸತ್ಯಕ್ಕೆ 
ಬದ್ಧನಾದನೆ೦ಬುದೇ ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಇಷ್ಟು ವ್ಯಾಪಕ ಸತ್ವವಾದ ಸಾವೇ ಚಿರಕೆತವು 
ತ ಯತ ಎಂದು ತಿಳಿದಿರುವಾಗ ಮಿಕ್ಕೆಲ್ಲ ರುತ; ಅರ್ಥಗಳೂ ಅವತಾರದ 
ಕಲ್ಪನೆಗಳು ಶೂನ್ಯವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣನ ಬಸ್ಯ ಮೆರೆದ ಪವಾಡಗಳು, ನಡೆಸಿದ 
ರಾಜಕೀಯ, ಪಾಂಡವರ ಕೌರವರ ಹೋರಾಟ, ಸೋಲು-ಗೆಲುವುಗಳು ಇವೆಲ್ಲವೂ 
ಅರ್ಥವನ್ನೇ ಕಳದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಸಾವಿಗಾಗಿ ಕಾದುನಿಂತ ಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿ ಭೀಮ, ಅರ್ಜುನ, 
ನಕುಲ, ಸಹದೇವ ದ್ರೌಪದಿ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ತಮ್ಮ ಗತಕಾಲದ ಬದುಕಿನ 
ನಿಸ್ಸಾರತೆ, ತಮ್ಮ ಕ್ರಿಯೆಗಳಿಗೆ ಅಂಟದ ಬಂಜೆತನ ಎಲ್ಲವೂ ಸ್ಮರಣೆಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. 
ವೈಯಕ್ತಿಕವಾಗಿ ಸಂಪಾದಿಸಿದ ಸಾಧನೆಯ ಫಲಗಳು ಸಾವಿನೆದುರು ನಿಂತವರಿಗೆ 
ಭ್ರಮೆ ಎನಿಸಿ ವಿರಕ್ತ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರಾದರೂ ಸಾವು ನಿಜವಾಗಿ 
ಅವರನ್ನು ಸೆಳದೊಯ್ಯಲು ಬ೦ದಾಗ ಮರಳಿ ಬದುಕಿಗೆ ಬರಲು ಚಡಪಡಿಸುವುದು 
ನಿಜವಾಗಿಯೂ ದುರಂತ ವ್ಯಂಗ್ಯವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಧರ್ಮರಾಯನು ಮಾತ್ರ 
ಅವಿಚಲನಾಗಿ, ಸಾಧಾರಣ ಘಟನೆಯೊಂದನ್ನು ಎದುರುಗೊಳ್ಳುವ ಹಾಗೆ ಸಾವಿನೆಡೆಗೆ 
ತಾನೇ ಮುನ್ನಡೆಯುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನವರಗಲಿಕೆಯ ನೋವನ್ನೂ ನುಂಗಿಕೊಂಡು ತಾತ್ತಿಕ 
ನೆಲೆಗೆ ಮುಟ್ಟಿರುವುದರಿ೦ದ ಸಾವಿಗಾಗಿ, ಸತ್ತವರಿಗಾಗಿ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಹಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳದೆ ನಿಷ್ಠುರ 
ನಿಲುವನ್ನು ತೋರುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನ ಬಾಳಿನ ಮಹಾಪಸ್ಸಾ ನಕ್ಕೆ " ಅಣಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ. 


ಈ ಸಂಕಲನದ ಇವರ ನಾಲ್ಕನೆಯ ಗೀತರೂಪಕವಾದ `ಮಹಾಶ್ವೇತೆ'ಯಲ್ಲಿ ಜೀವನ, 
ಸತ್ಯದ ಮತ್ತೊಂದು ಮುಖದ ದರ್ಶನವಾಗುತ್ತದೆ. ಬದುಕಿನ ತ ಅರಿವಿಗೆ 
ಸಾವಿನ ಅನುಭವದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟನದೋ, ಹಾಗೆಯೇ ಪ್ರೇಮದ ಅರಿವಿಗೆ 
ಅದು ಒಡ್ಡುವ ಅನೇಕ ಅಗ್ನಿ ಪರೀಕ್ಷೆಗಳಾದ ವಿರಹ, ಮರಣ, ಪುನರ್ಜನ್ಮಗಳ ಅನುಭವವೂ 
ಅನಿವಾರ್ಯ ಪ್ರೇಮ ಅಲೌಕಿಕ ಮತ್ತು ಚಿರಂತನ ಸತ್ಯ ಇದೂ ಕೂಡಾ ಜೀವನದಲ್ಲಿನ 
ಅನಿವಾರ್ಯ ಸ್ಥಿತಿ; ಮೂಲಭೂತ ಮಾನವ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಒಂದು ಮುಖ. ಕಾಮ, ಜೀವರುಗಳ 
ನಡುವಿನ ನೈಸರ್ಗಿಕ ಆಕರ್ಷಣೆಯ ಸ್ಥಿತಿಯಾದರೆ ಪ್ರೇಮ ಉದಾತ್ತ ಮನಃಸ್ಥಿ ತಿ ಕ್ಷುಲ್ಲಕವಾದ 
ದೈಹಿಕ ಆಕರ್ಷಣೆಗೆ ಮೀರಿದ ಒಂದು ನೆಲೆ. ಮಾನವ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಓಂದಂತವಾದ 75 
ಕಾಮ ಮತ್ತು ಅದರ ಉದಾತ್ತ ರೂಪವಾದ ಪ್ರಮ ಅನೇಕ ಅವಿಸ್ಮರಣೀಯವಾದ 
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ಘಟನೆಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ ಜಗತ್ತಿನ ಇತಿಹಾಸದ ಪುಟಗಳನ್ನು ತುಂಬಿದೆ. 


ಪ್ರೇಮಿಸಲು ಸಿದ್ಧವಾದ ಮನಸ್ಸು ಆ ಪ್ರೇಮದಿಂದಾಗಿ ಉಂಟಾಗುವ ಅನೇ 
ಸಮಸ್ಯೆಗಳು ಮತ್ತು ಅದು ತಂದೊಡ್ಡುವ ಬಗೆ ಬಗೆಯ ನೋವುಗಳನ್ನು ಸಹಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನೂ ಪಡೆದಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಮದ ಪರಿಶುದ್ಧತೆಯನ್ನು, 
ಚಿರಂತನತೆಯನ್ನು, ಅದು ಹೊತ್ತಿರುವ ಬೆಂಕಿಯ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಹಾದು ಬಂದಾಗ 
ಮಾತ್ರವೇ ಅರಿಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಬಾಣ ಕಾದಂಬರಿಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ಮಹಾಶ್ವೇತೆಯ ಪಾತ್ರ ಉದಾತ್ತ ಪ್ರೇಮಕ್ಕೆ 
ಸಂಕೇತವಾಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಮಹಾಶ್ವೇತೆ ಬ್ರಹ್ಮಚಾರಿಯಾಗಿದ್ದ ಕಪಿಂಜಲ ಪುಂಡರೀಕನನ್ನು 
ಮೊದಲ ನೋಟಕ್ಕೆ ಪ್ರೇಮಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಪ್ರೀತಿಯ ವ್ಯವಹಾರವೇ ವಿಚಿತ್ರವಾದುದು. 
ಧ್ಯಾನ ನಿಷ್ಠನಾಗುತ್ತಿರುವ ಪುಂಡರೀಕನ ಮನಸ್ಸು ಬಿರುಕು ಬಿಟ್ಟು, ಧ್ಯಾನ ನಿಟ್ಟುಸಿರಾಗಿ 
ಪರಿವರ್ತಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಕ್ಷಣಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಮೂಡಿದ ಪ್ರೀತಿ ಶಿಖರದೌನ್ನತ್ಯಕ್ಕೇರಿ, ವಿರಹದ 
ಪ್ರಪಾತಕ್ಕೂ ಸಿಡಿದು ಬೀಳುತ್ತದೆ. ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಅತ್ಕಂತ ಪ್ರಬಲವಾದ ಶಕ್ತಿಯಾಗಿ 
ಪರಿಣಮಿಸುವ ಪ್ರೀತಿ. ಇಷ್ಟು ದೀರ್ಫ ಕಾಲವೂ ಇಲ್ಲದ ಬೇಸರ, ಶೂನ್ಯತೆಯ 
ಅನುಭವವನ್ನೇ ತುಂಬಿಬಿಡುತ್ತದೆ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ "ಜೀವಯುಗಲವನು ಕೆರಳಿಸುತ್ತ ಮತ್ತೆ 
ಅಗಲಿಸುವ ಕ್ರೀಡೆಯಿದು' ಸುಂದರ ಜಗತ್ತು. ಮಧುಮಹೋತ್ಸವದ ಪರಿಸರ ಎಲ್ಲವೂ 
ಅರ್ಥಹೀನ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ವರಹದಗ್ಗ ಹೃದಯಗಳಿಗೆ, ಮಹಾಶ್ವೇತೆ, ಪುಂಡರೀಕರ 
ಬಾಳ್ವೆಯ ಸ್ಥಿತಿಯೂ ಹೀಗೆಯೇ ಭಯಂಕರ ಶೂನ್ಯತೆಯ ಕತ್ತಲಿನಿಂದ ಕಮರಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 
ಸುಲಭದಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುವ ಸರಕಲ್ಲ ಪ್ರೀತಿ. ಅದಕ್ಕೆ ತೆರಬೇಕಾಗುವ ಬೆಲೆ ಪ್ರೀತಿಯ 
ಆಳ, ಅಗಲಗಳನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಅದು "ತನ್ನ ಸಾಫಲ್ಯಕ್ಕೆ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ 
ಬೆಲೆ ಅತ್ಯಂತ ಕ್ರೂರವಾದುದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಪುಂಡರೀಕನು ಶಪಿತ ಚ೦ದ್ರಮನಂತೆ, 
ಮನುಜರೂಪಿನಲಿ ತನಗಾಗಿ ಬ೦ದ ಪೂರ್ವ ಜನ್ಮದ ಸಂಬ೦ಧದಂತೆಯೇ ಕಾಣುತ್ತದೆ. : 
ಪ್ರೀತಿ ತುಂಬಿದ ಎಡೆಯಲ್ಲಿ ಶಂಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಎನ್ನುವಂತೆ, ವಿರಹೋತ್ಕಂಠಿತೆಯಾಗಿ 
ಪುಂಡರೀಕನ ದಿವ್ಯ ಪ್ರೇಮದರ್ಶನಕ್ಕಾಗಿ, ದರ್ಶನದ ಸುಖಕ್ಕಾಗಿ ಹಂಬಲಿಸುತ್ತಿರುವ 
ಮನಸ್ಸಿನ ಮೂಲೆಯಲ್ಲಿ, ತನ್ನ ಪ್ರೀತಿಯ ವಸ್ತುವಿನ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಅನಿಷ್ಟ ಆಲೋಚನೆಗಳ 
ಹೆಡೆಯಾಡುತ್ತಾ ಅವಳನ್ನು ಕಂಪಿಸುತ್ತಿದೆ. "ಕಂಡು ಕೇಳದೆ ಭಯಕೆ ಚಿತ್ತ ನಡುಗತಲಿದೆ. 
ನಲ್ಲ ಸುಖವಾಗಿರಲಿ ಎಂದು ಬಯಸುವ ಮನವೆ ಅಶುಭವನು ಚಿಂತಿಸಿದೆ' (ಮ. 
ಶ್ರೇ ಪು: ೧೦೬) ಅತೀವ ಪ್ರೀತಿ ತುಂಬಿದ ಮನಸ್ಸಿನ ಕಳವಳ, ದುಗುಡ, ಜಗತ್ತನ್ನೇ 
ದುಗುಡದಿಮದ ತುಂಬಿರುವಂತೆ ಪರಿವರ್ತಿಸಿದೆ. ಮಿಲನದೌತ್ಸುಕ್ಕದಲಿ ದಾರಿಗಾಣದೆ 
ನಿಂತ ಮಹಾಶ್ವೇತೆಯ ಹೃದಯ ಅವ್ಯಕ್ತ ಭೀತಿಯ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಚೀರಿಡುತ್ತದೆ. ಚಂದ್ರನಿಂದ 
ಮೃತ್ಯುಶಾಪಕ್ಕೆ ತುತ್ತಾದ ಪುಂಡರೀಕನ ಸುದ್ದಿ ಸಿಡಿಲಿನಂತೆ ಮಹಾಶ್ವೇತೆಯ ಮೇಲೆ 
ಎರಗಿ ಬೀಳುತ್ತದೆ. ಪುಂಡರೀಕನ ಭಾವೊನ್ಮಾದವೇ ಸಾವನ್ನು ಬರಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 
ವಿರಹೋನತ್ತ ಪುಂಡರೀಕನಿಗೆ ಬೆಳ್ಳಿಂಗಳ ತಂಪನ್ನೆರಚುವ ಚಂದ್ರನು ಸುಡು ಬಿಸಿಲಿನಂತೆ 
ಭಾಸವಾದಾಗ, ಕುಪಿತನಾಗಿ ಶಾಪವನ್ನು ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ; ಸಾವಿನ ಶಾಪವನ್ನು 
ಪಡೆಯುತ್ತಾನೊ ಬದುಕಿಗೆ ಅಮರತ್ವವನ್ನು ನೀಡುವ ಪ್ರೇಮವೇ ಸಾವಿಗೆ ದಾರಿಯಾದುದು. 
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ವಚಿತ್ರವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಪ್ರೀತಿಯ. ಸಂಕೇತವಾಗಿ ದೊರೆತ ಪಾರಿಜಾತದ ನೆನಪು ಮಾತ್ರವೇ 
ಉಳಿದು, ಪಾರಿಜಾತ ಪುಂಡರೀಕ ಅನನ್ಮತೆಯಿಂದ ನಶ್ವರ ಅಥವಾ 'ನಾಸೀ' ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು 
ತಲುಪುತ್ತಾರೆ. ವಸ್ತುಗಳು ಹುಟ್ಟು ಹಾಕುವ ಭಾವಗಳು ಚಿರಂತನವಾಗಿ ಉಳಿದು 
ವಸ್ತುಗಳು ನಾಶವಾಗುತ್ತವೆ ಎನ್ನುವ ಅಧಿಬೌತಿಕ ಸತ್ಯವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾರೆ, ಪಾರಿಜಾತ, 
ಪುಂಡರೀಕರು. ಪ್ರೇಮ, ಪ್ರೀತಿ, ಅಹಿತಕರವಾದ ವೇದನೆಯ: ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ 
ಹಿತಕರವಾದ, ಮಧುರವಾದ ಅನುಭೂತಿಯನ್ನು ತಂದೊಡ್ಡುತ್ತವೆ. 


ಕೊನೆಯದಾದ “ಶೋಕ ವೃಕ್ಷ' ಮತ್ತೆ "ಸಾವನ್ನೇ ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿ ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಿದೆ. 
ಸತ್ತವರನ್ನೇ ಬದುಕಿಸುವ ಪವಾಡವನ್ನು ಮೆರೆದ ಏಸುವು ತನ್ನ ಸಾವಿನಿಂದ ಬಿಡಿಸಿಕೊಳ್ಳದೆ, 
ಧೈರ್ಯಾದಿಂದ ಬರುವ ಸಾವನ್ನು ಅಂತರ್‌ ದೃಷ್ಟಿಯ ಮೂಲಕ ತಿಳಿದು ದಾರಿ 
ಕಾಯುತ್ತಾನೆ. ಸಾವೆಂಬುದು ಜೀವರನ್ನು ದೇವರಲ್ಲಿಗೆ ಒಯ್ಯುವ ದಾರಿ ಎಂದೇ 
ಜೀಸಸನು ಭಾವಿಸಿದ್ದರೂ, ಯಃಶಶ್ಚಿತನಾದ್ದರಿ೦ದ, ದೇಹ ದುರ್ಬಲವಾದ್ದರಿ೦ದ ಸಾವಿನ 
ಯಾತನೆಯನ್ನು ಸಹಿಸಲಾರೆನೆಂದು ದೇವರಲ್ಲಿ ತನ್ನ ನೋವನ್ನು ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 
ಸಾವಿನ ಕಲ್ಪನೆಗೂ ಅದರ ವಾಸ್ತವಿಕ ಅನುಭವಕ್ಕೂ ಇರುವ ಅ೦ತರವೇನೆಂಬುದನ್ನು 
“ಮಹಾಪ್ರಸ್ಥಾನ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿರುವಂತೆ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಏಸುವಿನ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ 
ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. "ಮರಣವೆಂದರೆ ತಾಯಿ ಮೇರಿಯಳ ತೊಡೆಯೆಂದು ತಿಳಿದಿದ್ದೆ; 
ನಿದ್ದೆಯಲ್ಲಿ ಪಡೆವ ಸುಖವೆಂದಿದ್ದೆ. ಇಂದು ಎಚ್ಚರವಾಯ್ತು. ದಿಟವು ಕಂಡಿತು ಕಣ್ಣೆ' 
(ಶೋ.ವೃ. ಪುಟ ೧೨೬) ಎಂದು ಮಮ್ಮಲ ಮರುಗುತ್ತಾನೆ. ಎಂತಹ ಮಹಾಚೇತನರೇ 
ಆಗಿರಲಿ, ಸಾವು ಅವರನ್ನು ತಲ್ಲಣಿಸುತ್ತದೆ. ಸಾವಿನ ಬಗ್ಗೆ ತಾರ್ಕಿಕವಾಗಿ ಮಾತನಾಡುವುದು 
ಎಷ್ಟು ಸುಲಭವೋ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ಅದನ್ನು ಅನುಭವಿಸುವ ಸಂದರ್ಭ ಅಷ್ಟು ಭಯಂಕರ 
ಸನ್ನಿವೇಶವಾಗಿ ಎದೆ ನಡುಗಿಸುತ್ತದೆ. ಹುಟ್ಟು ಸಾವುಗಳು ದೈವಸಂಕಲ್ಲವೆಂಬ ನಿಷ್ಠುರ 
ಸತ್ಯದ ಅರಿವೂ ಮನಸ್ಸಿನ ಅಧೈರ್ಯವನ್ನು ಬಿಡಿಸಿ ಸಜ್ಜುಗೊಳಿಸುವುದರಲ್ಲಿ 
ಸಫಲವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅಂತೆಯೇ ಜೀಸಸನೂ “ತುಟಿಯೆದುರು ನಿಂದಿರುವ ವಿಷದ 
ಬಟ್ಟಲ ನೋಡಿ ಕಣ್ಣು ಕತ್ತಲಿಸುತಿವೆ ಸರಿಸಲಾರೆನು ದೇವ? (ಶೋ.ವೃ. ಪುಟ ೧೨೭) 
ಎ೦ದು ಮೊರೆಯಿಡುತ್ತಾನೆ. 


ಇಂತಹ ಚಡಪಡಿಕೆ, ನೋವು, ಅಧೀರತೆಯ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಜೀಸಸನು 
ಶಿಲುಬೆಗೇರುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ನಿರಪರಾಧಿಯಾದ ತನ್ನನ್ನು ಇಷ್ಟು ಕ್ರೂರವಾದ ಶಿಕ್ಷೆಗೆ 
ಒಳಪಡಿಸುತ್ತಿರುವ ಜನರನ್ನು ಕ್ಷಮಿಸುವುದೆಂದು ದೇವರಲ್ಲಿ ಬೇಡಿ ಮಾನವ ಜೀವನದ 
'ಆತ್ಮ ವಿಕಾಸದ' ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನ ಸಾವಿಗೆ ಇವರು ಕಾರಣರೆಂಬುದು 
ನಿಮಿತ್ತ. ಎಲ್ಲವೂ ದೈವಸಂಕಲ್ಪ ಎಂದೇ ನಿಶ್ಚಲವಾಗಿ ನಂಬುತ್ತಾನೆ. ಜೀಸಸನ ಸಾವು 
ನೋವಿಗೆ ಕಾರಣವಾದ ಶಿಲುಬೆ "ಶೋಕ ವ್ಯಕ್ಷ'ವೆ೦ದು ಹೆಸರಾಗಿರುವುದು ಅನ್ಪರ್ಥವ. ಗಿದೆ. 
'ಶೋಕ ವೃಕ್ಷ' ರೂಪಕ ಕಲ್ಪನೆ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರ ಅದ್ಭುತ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ದ್ಯೋತಕವಾಗಿದೆ. 
ಕುರ್ತುಕೋಟಿಯವರು 'ಗೀತನಾಟಕ' ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ಸಂಪ್ರದಾಯ ನಿಷ್ಟುರತೆಗೆ ಬದ್ಧರಾಗಿ, 
ಸಂಭಾಷಣೆಗೆ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುವ ಸರಳ ರಗಳೆಗೆ ಬದಲಾಗಿ ಹಾಡುಗಳನ್ನೇ ಬಳಸಿದ್ದರೆ 
ಮತ್ತು ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದಾದ ವೃತ್ತ, ವಚನ, ಗದ್ಯ ಕಂದ 
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ಇವುಗಳ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಸರಳ ರಗಳೆಯನ್ನು ಬಳಸಿ ಈ ಭಾಗವನ್ನು 'ಮೇಳ' ಪಾತ್ರಕ್ಕೆ 
ವಿಧಿಸಿದ್ದರೆ ಯಶಸ್ವೀ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರಾಗುತ್ತಿದ್ದರೆಂಬುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. 


ವಸ್ತುವಿನ ಆಯ್ಕೆ, ಕಥಾಸ೦ವಿಧಾನ, ಹಾಡುಗಳ ರಚನೆಯ ಹೃದಯಂಗಮ 
ಶೈಲಿ, ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಯ ತಂತ್ರ ಎಲ್ಲ ದೃಷ್ಟಿಗಳಿಂದಲೂ ಸಮರ್ಥ 
ಗೀತನಾಟಕಕಾರರಾಗುತ್ತಿದ್ದರು. ಆದರೆ ನಾಟಕ ಸಿಕೆಯಾಡ' ಹೆಚ್ಚಿನ ಭಾಗ ಸರಳ 
ರಗಳೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಇದ್ದು ಗೀತನಾಟಕವಾಗುವುದರ ಬದಲಾಗಿ ಪದ್ಯ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. 
ಮಾಸ್ತಿಯವರ. ಯಶೋಧರ, (ಹಾಡುಗಳಿಲ್ಲದಿರುವ ಅಂಶವನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ), 
ಕುರ್ತುಕೋಟಿಯವರ ನಾಟಕಗಳ ಸಾಲಿಗೆ ಸೇರುತ್ತದೆ. ಗದ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಪದ್ಯ 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ, ಭಾವಾವೇಶದ, ಉತ್ಕಟ ಭಾವಾನುಭೂತಿಯ 
ಎಡಗಳಲ್ಲಿ, ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಪದ್ದತಿ ಇದ್ದೇ ಜ್‌ ಅಂತೆಯೇ ಇಲ್ಲಿಯೂ 
ಹಾಡುಗಳು ಕೇವಲ ಕಿವ ತೀವ್ರ "ಭಾವಾನುಭವದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಿಗೆ 'ಮಾತ್ರವೇ 
ಮೀಸಲಾಗಿದ್ದು, ನಾಟಕ ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ, ಬು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಅವಕಾಶದಿ೦ದ ತಪ್ಪಿಸುತ್ತದೆ. 


ಮಾಸಿ 
=] 


ಮಾಸ್ತಿಯವರ "ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ'ಯನ್ನು ಗೀತ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಉದಾಹರಿಸಿರುವುದುಂಟು. 
ಆದರೆ ಇದು ಕೂಡ ಗೀತಾತ್ಮಕವಾದ ಪಾ ಆಗಿದೆ. ಇಡೀ ನಾಟಕ ಗದ್ಯದಲ್ಲಿದ್ದು 
ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಒದಗಿ ಬರುವ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಹಾಡುಗಳ ಸನಿಹದ 
ಹಾಡುವುದು. ಕಥೆಯಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರದ ವಕ್ಷತಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಬಂದಿದೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ . 
ನಟನಿಂದ ಸಾವಯವ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಉಳ್ಳುದಾಗಿ ಬಂದಿಲ್ಲ. 


ವೃಷ್ಣವಧರ್ಮ ಅಥವಾ ವಿಶಿಷ್ಟಾದ್ವೈತ. ಮತವೆಂದು ಶ್ರೀರಾಮಾನುಜಾ 
'ಚಾರ್ಯರಿಂದ ಸ್ಥಾಪಿತವಾಗುವುದಕ್ಕೆ ಮುನ್ನ ಜನರಲಿ ಇದು ಒಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿ 
ಬೆಳೆದು ಬಂದಿತ್ತು. ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಪುರುಷರಾದವರು ೧೨ ಮಂದಿ 
ಆಳ್ವಾರುಗಳಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರಾದ ತಿರುಪಾಣಿ, ಅಂತ್ಯಜ ಕುಲದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿದವರಾದ ಕಾರಣ 
ಸಮಾಜ ಬಹಿಷ್ಟತವಾಗಿದ್ದುದೇ ಅಲ್ಲದೆ ಅವರ ಆರಾಧ್ಯ ದೈವವಾಗಿದ್ದ ರಂಗನಾಥನ 
ದರ್ಶನ ಭಾಗ್ಯದಿ೦ದಲೂ ವಂಚಿತರಾಗಿ ಮನಸ್ಸಿನೊಳಗೇ ಪರಿತಪಿಸಿ, ಹಲುಬಿ, ಹಂಬಲಿಸಿ, 
ರಂಗನಾಥನ ದಿವ್ಯದರ್ಶನ ಭಾಗ್ಯದ ಕ್ಷಣಕ್ಕಾಗಿ ಕಾಯುತ್ತಾ, ತಮ್ಮ ಅಂತರಂಗದ 
ಭಕ್ತಿಯನ್ನು ಕೀರ್ತನೆಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಅರ್ಪಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ವಿಷ್ಣುವಿನ ಅನನ್ಯ, ಅಂತರಂಗದ 
ಭಕ್ತರಾದ ಇವರು ದಾರಿ ಬಿಡಲಿಲ್ಲವೆಂಬ ಕುಲ್ಲಕ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ದೇವಾಲಯದ 
ಚಾಕರನೊಬ್ಬನು ಕಲ್ಲೆಸೆಯಲು, ತನ್ನ ಭಕ್ತನಿಗಾದ ಈ ಘೋರ ಅನ್ಕಾಯವನ್ನು ಸಹಿಸಲಾರದೆ, 
ಆತನನ್ನು ತನ್ನಲ್ಲಿಗೆ ಕರೆತರಬೇಕೆಂದು ದೇವಾಲಯದ ಸರ್ವಾಧಿಕಾರಿಗೆ ದೇವರ 
ಆಜ್ಜೆಯಾಗಲು, ಆ ಸರ್ವಾಧಿಕಾರಿಯಾದ ಲೋಕಸಾರ೦ಗರು ಅಂತೆಯೇ ಮಾಡಲು, 
ತಿರುಪಾಣಿ ದೇವರಲ್ಲಿ ಐಕ್ಕರಾದರೆಂಬ ಪ್ರತೀತಿಯೇ ಈ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು. 


ಈ ನ್ವಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ. ಭಾಗವೆಲ್ಲ ತಿರುಪಾಣಿಯದೇ. ಭಗವನ್ನಾಮ 
ಸಂಕೀರ್ತನೆಯೇ ಆತನ ಉಸಿರು; ಜೀವಾಳ. ಅಂತರಂಗದ ಭಕ್ತನಾದ, ಈತ ಆವೇಶಗಳನ್ನು 
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ರಂಗನಾಥನ ದಿವ್ಯ ಗುಣಗಳನ್ನು ಸಂಕೀರ್ತಿಸುವುದರ ಮೂಲಕವಾಗಿ ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 
ಈ ಪಾತ್ರವೇ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕವಾದುದು. ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಸಂದರ್ಭ, ಸನ್ನಿವೇಶ, ಅವಕಾಶಗಳು 
ಇರುವುದರಿಂದ ಮತ್ತು ಕತೆಯ ಪೂರಕತೆಗಾಗಿ ಬೇಕಾಗಿರುವುದರಿ೦ದಲೇ ಗೀತಗಳು 
ಬಂದಿರುವುದರಿಂದ ಇದು ಗೀತಾತ್ಮಕವಾದ ನಾಟಕವೇ ಹೊರತು ಗೀತನಾಟಕವಲ್ಲ. 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಕತೆ, ಪಾತ್ರ, ಸ್ವಭಾವ, ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ 
ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುವ ನಾಟಕಗಳು ಅನೇಕವಿವೆ. ವೃತ್ತಿಪರ ರಂಗಭೂಮಿಯ 
ನಾಟಕಗಳನೇಕವು ಗೀತ ಸ೦ಗೀತಾತ್ಮಕವಾಗಿಯೇ ಇರುತ್ತಿದ್ದವು. ಆದ್ದರಿ೦ದ ಹಾಡುಗಳನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊಂಡ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲವನ್ನೂ ಗೀತನಾಟಕಗಳೆ೦ದು ಸಂಬೋಧಿಸಿ ಕರೆಯಲು 
ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. 


ರಂ.ಶ್ರೀ. ಮುಗಳಿ 


ರಂ.ಶ್ರೀ ಮುಗಳಿಯವರು, ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಉದಾಹರಿಸುವಾಗ, ತಮ್ಮ ಕನಸಿನ 
ನಾಟಕವಾದ `ಪಾವನ-ಪಾವಕ' "ಪ್ರತಿರೂಪ', "ವಿಶ್ವಪುರುಷ', "ಮಹಾಜನ ತುಲೆ” 
ವಿಶಿಷ್ಟವಾಗಿ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರಲ್ಲಿ ಪ್ರಚುರವಾಗಿರುವ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರಿದವು. "ಭಾವ ತೀವ್ರ 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನುಳ್ಳ ಕಥಾನಕ'ಗಳಾಗಿರುವುದರ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರಿದವು. "ಭಾವ ತೀವ್ರ 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನುಳ್ಳ  ಕಥಾನಕ'ಗಳಾಗಿರುವುದರ ಹೊರತು, ಸಂವಿಧಾನ, 
ಶೈಲಿಗಳ್ಯಾವುದರಲ್ಲಿಯೂ ಗೀತನಾಟಕಗಲ ಹತ್ತಿರ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಸರಳ 
ರಗಳೆಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿಯೇ ನಾಟಕದ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳು ಬಂದಿವೆ. "Dream 18 poetry; 
poetry 1s music’ ಎಂದುಕೊಂಡು ತರ್ಕೈಸಿದಾಗ ಮಾತ್ರವೇ ಇದು ಗೀತನಾಟಕವೆಂದು 
ಗುರುತಿಸಬಹುದು. ಆದರೆ ಇಂತಹ ತರ್ಕದಿಂದ ಗೀತನಾಟಕ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ವಿವರಿಸಲು 
ಆಗುವುದಿಲ್ಲ. ಗೀತನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಮಿತಿಯೊಳಗೇ ಅದರ ವಿಕಾಸವಿದೆಯೇ 
ಹೊರತಾಗಿ, ಹೆಚ್ಚಿನ ಅರ್ಥದ ವಿವರಣೆಗೆ ವಿಸ್ತರಿಸಿದರೆ ಸಾಧುವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಹಾಗಾದಾಗ 
ಕಾವ್ಯನಾಟಕ ಗದ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲವನ್ನೂ ಗೀತನಾಟಕಗಳೆಂದೇ, ವ್ಯಾಪಕವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ 
ಗುರುತಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 


'ಕಾವ್ಯಾನಂದ' (ಸಿದ್ದಯ್ಯ ಪುರಾಣಿಕ) 


ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ, 'ಕಾವ್ಯಾನಂದ' ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಚಿರಪರಿಚಿತರಾದ, 
ಕನ್ನಡದ ನವೋದಯ ಕಾವ್ಯಪರ೦ಪರೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಸರಾಂತ ಕವಿಗಳಾದ ಸಿದ್ಧಯ್ಯ 
ಪುರಾಣಿಕರು ಕಾವ್ಯ, ವಿಮರ್ಶೆ, ಪ್ರಬ೦ಧ, ನಾಟಕ ಇತ್ಯಾದಿ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು 
ರಚಿಸಿ, ಅವುಗಳ ಇತಿಮಿತಿಗಳನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಗ್ರಹಿಸಿದವರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಇಪ್ಪತ್ತನೇ ಶತಮಾನದ ಕೊಡುಗೆ. ಆದರೂ ಅದರ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ 
ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ, ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಜಾನಪದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು ಇದ್ದೇ ಇವೆ. 
ಸಮಕಾಲೀನವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ರಂಗ ಪ್ರಕಾರಗಳ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾದ ಕವಿಗಳು 
ಪ್ರತಿಯೊಂದರಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರಯೋಗಾಭಿರುಚಿಯಿಂದ ಪ್ರವೇಶಿಸಿದರು. ಕಾವ್ಯಾನಂದರೂ 
ಇದಕ್ಕೆ ಹೊರತಾಗಿಲ್ಲ. ಪು.ತಿ.ನ. ಮತ್ತು ಕಾರಂತರಂತೆ ಗೀತನಾಟಕಕಾರೆಂದು 
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ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳದಿದ್ದರೂ, ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಯಶಸ್ವೀ ರಚನೆಯನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಸುಮಾರು 
ವರುಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಬೆಂಗಳೂರು ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಕೇಂದದಿಂದ ಅವರ "ಗಿರಿಜೆಯ 
ಗೆಲವು' (ಗಿರಿಜಾ ಕಲ್ಯಾಣ) ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಸಾರಗೊಂಡಿದೆ ಮತ್ತು ಇತ್ತೀಚೆಗೂ ಇದು 
ಬೆಂಗಳೂರು ಬಾನುಲಿಯ ಮೂಲಕ ಪ್ರಸಾರಗೊಂಡಿತು. ೧೯೬೫ರಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾದ 
ಅವರ "ರಜತ ರೇಖೆ' "ಗಿರಿಜಾ ಕಲ್ಯಾಣ" ಇಲ್ಲವೆ "ಗಿರಿಜೆಯ ಗೆಲವು' ಗೀತ ನಾಟಕಗಳೂ 
ಸೇರಿವೆ. 


ಕಾವ್ಯಾನಂದರು 'ಮೊದಲ ಮಾತು'ನಲ್ಲಿ ಹೇಳಿರುವಂತೆ ಹೈದರಾಬಾದು, 
ಬೆಂಗಳೂರು ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರಗಳಿಗಾಗಿ ಹತ್ತು-ಹನ್ನೆರಡು ವರುಷಗಳ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ 
ಈ ಗೀತರೂಪಕಗಳ ರಚನೆಯಾಗಿದೆ. ಅಂದರೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಂಗ ಕಲೆಯ 
ಅಥವಾ ಪ್ರಯೋಗ ಕಲೆಯ ಒಂದು ಪ್ರಭೇದವಾಗಿ ರಚಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ, ಶ್ರಾವ್ಯ 
ಘಾತ್ರ ಅಸಾ ರೇಡಿಯೋ ಪ್ರಸಾರಕ್ಕಾಗಿ ಬರೆದಿರುವರೆಂಬುದಂತು 
ಪವಾಗುತದೆ. ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹೃದರಾಬಾದು ಬಾ ಕೇಂದ್ರದ ಸಂಗೀತ 
ಬೋ ಮಂಚಾಲ ಜಗನ್ಮಾಥರಾವ್‌ರವರು. ಗೀತನಾಟಕಗಳು ರೇಡಿಯೋ 
ಪ್ರಸಾರಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡ ಸತ್‌ ಕಲಾ ಪ್ರಕಾರವೆಂದೂ, ರೇಡಿಯೋ ಪ್ರವೇಶದಪ್ಪೇ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಹಳೆಯವೆಂದು ಹೇಳಿದ ಮಾತು ನೆನಪಿಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಗೀತನಾಟಕಗಳ 
ಪ್ರಯೋಗದ ಅಸಫಲತೆ ಮತ್ತು ಅಸಂಭಾವ್ಯತೆ ಅವುಗಳನ್ನು ನಾಟಕ ಪಭೇದಗಳಾಗಿ 
ಗುರುತಿಸುವುದಕ್ಕಿಂತ ಸಂಗೀತ ಸ್ರಭೇದವಂದು. ಗುರುತಿಸಿ ತೃಪಿಪಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ಪ ಪು.ತಿ.ನ. 
ರವರ ಸತಾ ಇ ಇದೇ ಬಗೆಯ ಹಣೆ ಬರಹಕ್ಕೆ 'ಪಕ್ಕಾಗಬೇಕಾಯಿತು. ಅವರ 
ಎಲ್ಲಾ ಗೀತನಾಟಕಗಳೂ ಸರಿಸುಮಾರಾಗಿ ಆಕಾಶವಾಣಿಯಿಂದ ಪ್ರಸಾರಗೊಂಡಿವೆ. 
ಎಂದೋ ಬಹಳ ಹಿಂದೆ 'ಅಹಲ್ಕೆ' ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಕಂಡಿತ್ತೆಂದು ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. 


ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹೀಗಿರುವಾಗ, ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದರೂ ಅವು ಬೆಳಕಿಗೆ 
ಬರದೆ, ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಇಲ್ಲವೆನ್ನುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕೆ, ಸುಳ್ಳಾದರೂ, ಎಳದೊಯ್ಯುತ್ತದೆ. 
ಪು.ತಿ.ನ. ರಂತೆ, ಸ್ವತಃ ಕವಿಗಳಾದ ಕಾವ್ಯಾನಂದರು (ಸಿದ್ಧಯ್ಯ ಪುರಾಣಿಕರು) ರಮೃವಸ್ತು. 
ದೃಶ್ಯ. ವಿಷಯಗಳಿಗೆ ಭಾವಸ್ತರದಿಂದ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಸ್ಪಂದಿಸಿ, ಆ ಸಂದನೆಗಳಿಗೆ 
ಕುಶಲ ಅಬಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನೂ ನೀಡಬಲ್ಲರು. ಅದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಅವರ 'ಮಧು'ಮಹೋತ್ಸವ' 
ಗೀತರೂಪಕದ ಕಲ್ಪನೆ, ರಚನೆ ಅತ್ಯಂತ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಅವರ ನಾಲ್ಕು ಗೀತರೂಪಕಗಳಾದ 'ಮಧು ಮಹೋತ್ಸವ' 'ಮೋಹನ ಮಂತ್ರ' 
'ರಜತ ರೇಖೆ' ಮತ್ತು "ಗಿರಿಜೆಯ ಗೆಲವು'ಗಳ ವಸ್ತು ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಮತ್ತು ಪೌರಾಣಿಕ. 
"ಗಿರಿಜೆಯ ಗೆಲವು' ನಾಟಕವನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಮಿಕ್ಕ ಮಿಕ್ಕ ಮೂರೂ ನಾಟಕಗಳು ತೀರಾ 
ಚಿಕ್ಕವು. 


“ಮಧು ಮಹೋತ್ಸವ' ಗೀತನಾಟಕದ ಕಲ್ಪನೆ ಸುಂದರವಾಗಿದೆ. ಕಥೆಯ ಅಂಶವೇ 
ಇಲ್ಲದೆ, ಕೇವಲ ಯತು ವಿಲಾಸವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಬಣ್ಣಿಸುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ "ವಸಂತ' 'ವಾಸಂತಿ' 
ಪ್ರಕೃತಿಯ ಮಾನವೀಕೃತ ಪಾತ್ರಗಳೇ ಪ್ರಧಾನ. `ವಸ೦ತ-ವಾಸಂತಿ'ಯರ ಸುಂದರ 
ಸಮಾಗಮಕ್ಕೆ ಹೂರ್ವದ ಯತು ಸ್ಥಿತಿಯ ಮೂಲಕವಾಗಿ "'ವಾಸಂತಿಯ' ವಿರಹವನ್ನು 
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ಬಣ್ಣಿಸಲಾಗಿದೆ. ದೀರ್ಫಕಾಲದ ಗ್ರೀಷ್ಮ ವಿರಹದ ನಂತರ ಇನಿಯಳನ್ನು ತಣಿಸಲು 
ಬರಲಿರುವ ವಸಂತನ ಸ್ವಾಗತಕ್ಕಾಗಿ ಇಡೀ ಪ್ರಕೃತಿ ಸ೦ಭ್ರಮೋತ್ಸಾಹಗಳಿ೦ದ ತುದಿಗಾಲ 
ಮೇಲೆ ನಿಂತಿದೆ. ವಾಸಂತಿ, ಕೋಕಿಲ, ಕಮಲ, ಮಲ್ಲಿಕಾ, ಮಧುಕರ ಎಲ್ಲರೂ 
ವಸ೦ತಾಗಮನವನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಾ ಅವನ ಸ್ವಾತಕ್ಕಾಗಿ ಸಕಲ ಸಿದ್ಧತೆಗಳನ್ನು 
ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ವಸ೦ತನಿಲ್ಲದ ಜಗತ್ತು ಉತ್ಸಾಹ ಶೂನ್ಯ, ನಿಷ್ಟಾಣವಾಗಿ. ಕಂಡು, 
ಅವನಗಲಿಕೆಯಿ೦ದ ಮುಳ್ಳು ನೋವನ್ನು ಅನುಭವಿಸುತ್ತಿದ್ದ ವಾಸಂತಿ, ತಾನು 
ಅ೦ದಿನವರೆವಿಗೂ ಸಹಿಸಿದ ನೋವನ್ನು ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ವಸ೦ತಾಗಮನವರೆಗಿನ 
ತನ್ನ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಪ್ರಕೃತಿಯ ವಸ್ತುಗಳೊಂದಿಗೆ ಸಮೀಕರಿಸಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾಳೆ. 
ವಸ೦ತನ ಅನುಪಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿನ ತನ್ನ ನಿರೀಕ್ಷೆಯನ್ನು 


“ಎದೆಯ ವಿಕಲ ಮುಕುಲಮಾಯ್ತು 
ಹೃದಯದ ಕಂಪ ಸಂಪಿಗೆ 

ಬಗೆಯ ಬಯಕೆ ಭೃಂಗವಾಯ್ತು 
ನಿನ್ನ ಉಸಿರ ಕಂಪಿಗೆ॥ 

ಚಿರ ಪ್ರತೀಕ್ಷೆ ಪಕ್ಷಿಯಾಯ್ತು 

ದಿಕ್ಕು ದೆಸೆಯ ಶೋಧಿಸೆ 

ಮದನ ವ್ಯಥೆಯೆ ನದಿಯು ಆಯ್ತು 
ಹಗಲಿರುಳೂ ರೋದಿಸೆ॥ 
ಪ್ರೀತಿಯಾಯ್ತು ಕೇತಕೀ 
ಗರಗಸದೊಲು ಕೊರೆಯಲು 
ವ್ಯಾಕುಲವೇ ಕೋಕಿಲಾಯ್ತು ನಿನ್ನ ಕೂಗಿ ಕರೆಯಲು'' 


- ಮಧು ಮಹೋತ್ಸವ - ಪುಟ : ೯-೧೦ 
ಎಂದು ವಿವರಿಸುತ್ತಾಳೆ. | 


ಇಷ್ಟು ತೀಕ್ಷ್ಣವಾದ ವಿರಹ ವ್ಯಥೆಯಿಂದ ತಪ್ಪಳಾದ ವಾಸಂತಿಯ ದೊರೆಯನ್ನು 
ಎದುರುಗೊಳ್ಳಲು ಅವರೀರ್ವರ ಪ್ರಣಯ ಪೂಜೆಗೆ ಅಣಿ ಮಾಡಲು, ಕಮಲ, 
ಕೋಗಿಲೆ, ದುಂಬಿ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಎಲ್ಲರೂ ತಾವೇ ಮುಂದಾಗಿ ಸಕಲ ಸಿದ್ಧತೆಗಳನ್ನು 
ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಮಾಡುವುದರ ಮೂಲಕ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಜನ್ಮದ ಸಾಫಲ್ಯವಿದೆಯೆಂದು 
ಭಾವಿಸುತ್ತಾರೆ. ವಸಂತ, ವಾಸಂತಿಯವರ ಹೃದಯ ಸುಧೆ ತೊಟ್ಟಿಡಲು ಕಮಲ 
ಅಮೃತಕಲಶವಾಗಿ ನಿಲ್ಲುವುದಾಗಿ ಹೇಳಿದರೆ, ಕೋಕಿಲ ಲತಾನಟಿಯ ನಾಟ್ಯಕ್ಕೆ ಜಗ್ಗದ 
ಹಿಗ್ಗನ್ನೇ ಬಿಂಬಿಸುವ ಉತ್ಸಾಹದ ಹಾಡಿನ ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸುವುದಾಗಿ ನುಡಿಯುತ್ತದೆ. 
ಮಧುಕರ ಮಂಗಲ ಹಾಡಿದರೆ ಮಲ್ಲಿಕಾ ಮಂಜು ಬಿಳುಪಿನ ಮಲ್ಲೆ ಮುಗುಳುಗಳನ್ನು 
ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. ವನದ ದೇವಿ ವಾಸಂತಿ ಮತ್ತು ವಸಂತರ ಸುಖ ಸಂತೋಷಗಳಲ್ಲಿ, 
ಸುಂದರ ಸಮಾಗಮದಲ್ಲಿ, ಚಿರಪ್ರೇಮ ಪೂಜೆಯ ಸಾರ್ಥಕತೆಯಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಅಸ್ತಿತ್ವ 
ಆನಂದಾನುಭೂತಿಗಳು ಅಡಗಿವೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಕಂಡುಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ವಿರಹವೆನ್ನುವುದು 
ಒಬ್ಬರಿಗೆ ಮಾತ್ರವೇ ಅಲ್ಲ. ಪ್ರಿಯ ಪ್ರೇಯಸಿಯರಿಬ್ಬರೂ ಸಮಾನವಾಗಿ ವಿರಹ ವ್ಯಥೆಯನ್ನು 
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ಹಂಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ವಾಸಂತಿಗೆ ವಸಂತನಗಲಿಕೆ ಎಂತಹ ಉಮ್ಮಳ, ವೇದನೆಗಳಾಗಿವೆಯೋ, 
ಅಂತೆಯೇ ವಸಂತನಿಗೂ 'ವಾಸಂತಿಯ ವಿರಹ ಕಾಡುತ್ತದೆ. ಆತನ ಮನದ 
ನೆಮ್ಮದಿಯನ್ನು ಕದಡುತ್ತದೆ. ವಸಂತನ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯೂ ಪ್ರಕೃತಿಯ ವಿಭಿನ್ನ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳ 
ಮೂಲಕವಾಗಿ, ವಾಸಂತಿಯ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯನ್ನೇ ನೋವಿನಿಂದ ತುಂಬಿರುವುದು 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ನಲ್ಲೆಗೆ ತನ್ನ ಮನಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. 


N 


"ನನ್ನ ನಿಟ್ಟುಸಿರುಗಳೇ ಬಿರುಗಾಳಿಯಾಗುವುವು 
ರಭಸದಲಿ ನುಗ್ಗುವುವು ನಿನ್ನರಸಿ 
ನನ್ನ ದುಃಖಾಶ್ರುಗಳೆ ಮಳೆಯಾಗಿ ಸುರಿಯುವುವು 
ನಿನ್ನತನು ಸಂಸ್ಪರ್ಶಕಾಗಿ ಹಾರೈಸಿ 
ಇ . ನನ್ನ ಬಡಬಡಿಕೆಯ ಗುಡುಗಾಗಿ ಕೇಳುವುದು 
ದುಃಸ್ತಪ್ನ ಕಾಣಿಸಲು ನಿನ್ನ ಬಗ್ಗೆ' (ಮ.ಮ. ಪುಟ : ೧೦) 


ಹೀಗೆ೦ದು, ಪ್ರಕೃತಿಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತ ಮುಖಗಳಲ್ಲಿ ತನ್ನ ನೋವಿನ 
ಮೂಲವಿರುವುದನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೂ ವಸಂತ ಬರುವುದು ವರುಷಕ್ಕೊಮ್ಮೆ 
ಅದೂ ಕೆಲವು ತಿಂಗಳಿಗಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಬರುತ್ತಾನೆ. ದೈವದಾಟದಂತೆ ವಿರಹ ಅವರಿಬ್ಬರ 
ನಡುವೆ ಅನಿವಾರ್ಯ. ಜಗದ ಸೊಗಕ್ಕಾಗಿ, ಲೇಸಗಾಗಿ ವಸಂತ-ವಾಸಂತಿಯರ ಅಗಲಿಕೆ 


ಅವರ ಜೀವನ ತ್ಯಾಗ' ಭಾಗವಾಗುತ್ತದೆ. 


“ಇರಲಿ ಇರಲಿ ಚಿರವಿಯೋಗ 

ತರಲಿ ತರಲಿ ತಿರೆಗೆ ಸೊಬಗ 
ಹೃದಯ ವ್ಯಥೆಯೆ ಹೊರಗೆ ಹರುಷ 
ವಾಗಿ ಹರಿಯಲಿ” (ಮ.ಮ. ಪು. ೧೨) 


ಎಂದು ವಸಂತ ವಾಸಂತಿಯರು, ಉದಾತ್ತ ನಿಲುವಿನಿಂದ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. 
ಮಿಲನಕ್ಕಿಂತ ವರಹವೇ ಮಧುರ” ಎನ್ನುವ ಸಮಾಧಾನಕ್ಕೆ ಒಗ್ಗಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ 
ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಥೆಯ ಎಳೆಯೇ ಇಲ್ಲದೆ, ವರುಷಕ್ಕೊಮ್ಮೆ ತ ವಸಂತ ಯತುವಿನ 
ವೈಭವವನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸು ುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, ಆ ಯತುವಿನಲ್ಲಿ "ಮಾತ್ರವೇ ಉತ್ಸಾಹದ ಉತ್ತುಂಗ 
ವೀಚೆಗಳ ಮೇಲೆ” ಜೋಕಾಲಿಯಾಡುವ ನಿಸರ್ಗದ ಒಂದೊಂದು ವಸ್ತುವೂ ಪಡೆಯುವ 
ಪರಿವರ್ತನೆಯನ್ನು, ವಸಂತಾಗಮನಕ್ಕೆ ವೈಭವದ ಸ್ವಾಗತದ ಸಿದ್ದತೆಯೆಂದೂ, ಬರಡು. 
ಬರಡಾದ ಪ್ರಕೃತಿಯು ಹೊಸ ಸೂ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಪಡೆಯುವುದನ್ನು 
ಇನಿಯನ ಜ್‌ ತೋರಿಸುವ I as ಪ್ರೇಮೋತ್ಸಾಹವೆಂದೂ ಬಣ್ಣಿಸಿ, 
ವಸಂತ ಖತುವನ್ನು ಪ್ರಿಯನೆಂದೂ ವನದೇವಿಯನ್ನು ಪ್ರೇಯಸಿ" ವಾಸಂತಿರಿಸಿಕದೂ 
ಕಲ್ಪಿಸಿರುವ ರೀತಿ SE 


ಇಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರನಿಗೆ ಬದಲಾಗಿ "ಕತೆಗಾರ'ನನ್ನು ತಂದು ಅವನ ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ 
ವಸಂತ-ವಾಸಲ್ಗಶಿಯರ ಪ್ರೇಮ, ವಿರಹಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಜೊತೆಗೆ ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಿ 
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ತಲೆದೋರಿರುವ ಸಂತೋಷ ಸಂಭ್ರಮ ರಮೃತೆಗಳನ್ನು ಕತೆಗಾರ ಹಾಡಿನ ಮೂಲಕವಾಗಿ 
ಎವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕತೆಗಾರ, ನಿರೂಪಕನ ಪಾತ್ರವನ್ನೂ ವಹಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವ 
ಕವಿ” ವಿಮರ್ಶಕನಂತೆಯೂ ನಿಂತು, ವಸಂತ 'ವಾಸಂತಿಯರ ತ್ಯಾಗಮೂಲವಾದ 
ಪ್ರೇಮ, ಪ್ರಣಯ, ವಿರಹಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳು ವಸಂತ-ವಾಸಂತಿಯರು ಇವರ ಜೊತೆಗೆ ಪ್ರಕೃತಿಯ 
ಅಂಶಗಳಾದ  ಮಲ್ಲಕಾ, ಮಧುಕರ, ಕಮಲ, `ಕೋಕಿಲ ಮೊದಲಾದವು 
ಅನ್ಯಪಾತ್ರಗಳಾಗಿಯೂ, ಕತೆಗಾರ, ಕವಿ ನಾಟಕೋದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ಮೂರಕವಾಗಿಯೂ ಬರುತ್ತಾರೆ. 
ಇವು ನಾಟಕದ ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಬರುವ ಪಾತ್ರಗಳಾದರೆ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಸಖಿಯರು, ಮುಕ್ತಾಯ 
ಗೀತವನ್ನು ಹಾಡುವ ಉದ್ದೇಶದ ಪೂರೈಕೆಗಾಗಿ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಇಡೀ ನಾಟಕವೇ "ಒಂದು 
ರೂಪಕ'ವಾಗಿದೆ. ಪಂಪನಿಂದ ಎರವಲು ಪಡೆದ ಈ ಶೀರ್ಷಿಕೆಯೇ ಈ ಗೀತನಾಟಕದ 
ವಸ್ತು, ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತದೆ. ವಸಂತ ಯತುವಿನ ಆಗಮನದಿಂದ ಸುತ್ತಲಿನ 
ನಿಸ ರ್ಗದಲ್ಲಿ ಎದ್ದು ಕಾಣುವ ಉತ್ಸಾಹದ ಹೊಗರು, ಜೀವಂತಿಕೆ, ಲವಲವಿಕೆ, 
ಚೈತನ್ಯಮಯತೆ ಮೊದಲಾದವನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದಷೆ: ಸ್ಟೇ ಆಗಿದೆ. ಮಗಿಮಗಿಸುವ ಮಲ್ಲಿಗೆ, 
ಬಾ ರಂಜಿತ ಮಾವಿನ ಜಸ) ಮೌನ "ಮುರಿದು ಇನಿದನಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ 
ಕೋಗಿಲೆ, ಮಂಗಳ ಗೀತವನ್ನು ಮೊರೆವಂತಿರುವ ಮಧುಕರ, ಪ್ರೇಮರಸವನ್ನು ಎದೆಯ 
" ಬಟ್ಟಲಲ್ಲಿಟ್ಟು ಅರ್ಪಿಸಿ ನಿಂತಿರುವಂತಿರುವ ಕಮಲ ಪರಿಸರಕ್ಕೆ ಮಧುಮಯತೆಯನ್ನೂ 
ಉತ್ಸಾಹೋನತ್ರತೆಯನ್ನೂ ನೀಡಿರುವ ಅಂಶ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ರಮ್ಮ ವಾಗಿ ನ 


ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಅನುಕೂಲವಾಗಿ ಒದಗಿಬರುವ, ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಪಾದಗಳ ಮುಕ್ತ 
ಛಂದಸ್ಸನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಇಂತಿಂತಹ ರಾಗಗಳೇ ಇರಬೇಕೆಂದು 
ಎಲ್ಲಿಯೂ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿಲ್ಲ. ಹಾಡಲು ಬಲ್ಲವರ ಮನೋಧರ್ಮಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ, 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಭಾವಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿನ ಭಾವಕ್ಕೆ ಹೊಂದುವ ರಾಗಗಳನ್ನು 
ಸಂಯೋಜಿಸಿಕೊಂಡು ಹಾಡುವ ಅವಕಾಶಗಳಿವೆ. ಕವಿ ನಾಟಕಕಾರರಾಗಿ ಗೀತ 
ನಾಟಕವನ್ನು ರಚಿಸಿ, ರಾಗ ಸಂಯೊಜನೆಯ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶಕರ 
ಪಾಲಿಗೆ ಬಿಟ್ಟಂತೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಇದೇ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಪು.ತಿ.ನ.ರ “ವಸಂತ ಚ೦ದನ' ನೆನಪಿಗೆ ಬರುವುದಾದರೂ 
ಎರಡೂ "ಗೀತನಾಟಕ'ಗಳ ದೃಷ್ಟಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿದೆ. ಕಾವ್ಯಾನಂದರ “ಮಧು 
ಮಹೋತ್ಸವ'ದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯ ಕಥಾವಸ್ತುವಾದ "ವಸಂತ ಖತು'ವಿನ ಮತ್ತು ಆ ಯತುವಿನಲ್ಲಿ 
ಒಡೆದೆದ್ದು ಕಾಣುವ ಯತು ವೈಭವದ ಅ೦ಶಗಳಾದ ಕಮಲ, ಕೋಕಿಲ, ಮಲ್ಲಿಕಾ, 
ಮಧುಕರ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಮಾನವೀಕರಣ ಮತ್ತು ಅವುಗ ಅಂತಃಸ್ಪ೦ದನಗಳ 
ಸ ಪ್ರೇಮದ ಮತ್ತೊಂದು ಮುಖವಾದ "ವಿರಹ'ದ ಉದಾತ್ತ 
ರೂಪವೂ ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿದೆ. 'ಟೋಕದ. ಒಳಿತಿಗಾಗಿ, ಸುಖ ಸಂತೋಷಕ್ಕಾಗಿ 
ಚರವಿಯೋಗವನ್ನೇ ಸ್ವಾಗತಿಸುವ ತ್ಯಾಗ ಪೆ ಪ್ರೇಮಗಳ ಸು೦ದರ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಯಶಸ್ಮಿಯಾಗಿ 
ರೂಪಿಸಿದರೆ, ಪು.ತಿ.ನ.ರ "ವಸಂತ ಚಂದನ" ಯತು ಯತು ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆಗೆ ಮೈಮರೆತು 
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ಪಸಂತ ಚಯ ಬಣ್ಣಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ ಅದರಿಂದ ಜನಮ: ನಕ್ಕೆ ಉಂಟಾದ 
'ರ್ಷೂಲ್ಲಾಸದ ಕುರುಹಾಗಿ ಆಚರಿಸುವ "ವಸಂತ ಚ೦ದನ' ಉತ್ಸವವನು , ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 
ಗಯ: "ಬಿಸಿಲಿನ ನಂತರ ಶೀತಲ ಚಂದನದ ಸ್ಪರ್ಶದ ಓತ ಅನಿರ್ವಚನೀಯ. 
ಅನುಭವದಿಂದ, ವಸಂತಪರ್ವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಉತ್ಸಾಹಗೊಳ್ಳುವ ಜಗತ್ತನ್ನು 
ಭಾವುಕ, ಸಹಚರಿ, ಪಾತ್ರಗಳಿಂದ ಪ್ರತಿನಿಧಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


pt ತ 


ತ 


ವಸ್ತು, ನಿರೂಪ ಣೆಗಳಲ್ಲಿ, ಸಾಮ್ಯ, ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಗಳೇನಿದ್ದರೂ, ಇವರಿಬ್ಬರ ಕಾವ್ಯ 
ಪ್ರತಿಭೆಯಂತೂ ಗರಿಗೆದರಿ ಸ್ಪಚ್ಛಂದ ek 


ಉಳಿದ ಮೂರು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ "ಮೋಹನ ಮಂತ್ರ' ಹಳೆ ಹೊಸ ತಲೆಮಾರಿನ 
ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಹ ತಾತ್ತಿಕ ಘರ್ಷಣೆಯನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. 


ನ ನಂಬಿಕೆ, ವಿಶ್ವಾಸ, ವಿಚಾರ, ತತ್ವ, ದೃಷ್ಟಿಕೋನಗಳ ನಡುವೆ ಮೊದಲಿಗೆ 
ಚರ್ಚೆ ನಡೆದರೂ ಕೊನೆಗೆ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರೂ ಕೆರತ ಬದುಕಿಗೆ. ಅವರೇ 
ಜವಾಬ್ದಾರರಾಗುತ್ತಾರೆ ಎನ್ನುವ ಧ್ವನಿಯೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಹಿರಿಯರ 
ತರ್ಕವೇ ಮಕ್ಕಳ ಕಣ್ಣು ತೆರೆಸುತದೆ. ಮೋಹನ ಮಂತ್ರವೇ ತಾರಕ ಮಂತ್ರವೆಂಬ 
ನಿಲುವಿಗೆ ತಲುಪುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕತೆಯ ಅಂಶ ತೀರಾ ತೆಳು. ಚರ್ಚೆಯೇ ಮುಖ್ಯ 
ವಾಸ್ತವವಾಗಿ, ಗಾಂಧಿ ತತ್ವ ಪ್ರಸಾರಕ್ಕೆ ಮೀಸಲಾದ ರೀತಿಯ ನಾಟಕವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಮೂರನೆಯದಾದ "ರಜತ ರೇಖೆ'ಯೂ ಇಂತಹುದೇ ಕಾಲ್ಪನಿಕ ವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ 
ನಾಟಕ. ಇಲ್ಲಿಯೂ ಕಥಾಂಶವಿಲ್ಲ. ನೈಸರ್ಗಿಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳಾದ ಮೋಡ, ಮಿಂಚು, 
ಗುಡುಗು, ಸಿಡಿಲು, ಕಾರ್ಮೋಡ ಮೊದಲಾದವುಗಳು, ವಿಜ್ಞಾನಿ, ತತ್ವದರ್ಶಿ ಮತ್ತು 
ಕವಿ ಈ ಮೂರು ವಿಭಿನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ, ಮನೋಧರ್ಮಗಳ ' ಮತ್ತು ವಿಚಾರ 
ಧೋರಣೆಗಳುಳ್ಳವರ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಸ್ಫುರಿಸುವ ಭಾವಗಳ ನಿರೂಪಣೆಯಾಗಿದೆ. ಜೊತೆಗೆ, 
ಈ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳಾದ ರಾಜಕಾರಣಿ, ನರ್ತಕಿ, ವಿರಹಿಣಿ 
ಇವರು ಸೃಷ್ಟಿ ನಿಯಮದಂತೆ ಸುರಿವ 'ಮಳ'ಯನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸುವ ರೀತಿಯ 
ನಿರೂಪಣೆಯೂ ಇದೆ. "ಮಳೆ' ಅನಿವಾರ್ಯವೇ ಆದರೂ, ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು, ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ 
ಮನೋಧರ್ಮ, ಪರಿಸರ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿರುವವರು, ಬರುತ್ತಿರುವ "ಮಳೆ'ಗೆ 
ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಇಸುವ ರೀತಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿದ್ದು ಅವರವರ ಮನಸ್ಸಿನ ಭಾವಗಳನ್ನು 
ಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ. | 


ಕವಿಗೆ ಆಕಾಶ, ಮೋಡ, ಮಿಂಚು ಮೊದಲಾದವು ಪ್ರಕೃತಿಯ ಸುಂದರ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳಾಗಿ ಕಂಡರೆ, ತತ್ವಜ್ಞಾನಿಗೆ ಮೋಡಗಳು, ಅಜ್ಞಾನದ ಖಾನಾ ಕಾಣುತ್ತದೆ. 
SM ಆತ್ಮವನ್ನು ಮುಸುಕಿರುವ ಕತ್ತಲಂತೆಯೂ ಮನುಕುಲವನ್ನು ಮುತಿರುವ 
ಮಾಯೆಯಂತೆಯೂ ಸ ಬಂದು, ಕವಿಯ ಮನಸಿನ ಸೌಂದರ್ಯಾನುಭೂತಿಯನ್ನು 
ಅಲ್ಲಗೆಳೆಯುತ್ತಾನೆ. ಕವಿ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿನ ಈ ಹಾ ಯು ಬಜ್‌ 
ಉದಯಿಸುವ ಕವಿತೆ, ಕತೆ, ಎಲ್ಲವೂ ತತ್ತದರ್ಶಿಗೆ ಮಿಥ್ಯಾಪೂಜೆಯೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಅದೇ 
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ವಿಜ್ಞಾನಿಗೆ ಇವರಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ದೃಷಿಯಿದೆ. ಆತನಿಗೆ ಯಂತ್ರ ವಿಜ್ಞಾನವೇ ಮುಖ್ಯ. 
ಪತಿ ರಮ್ಯ ರೂಪಗಳಾದ ಮೋಡ, ಗಿಡ ಎಲ್ಲದರ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಇರಬಹುದಾದ 
ಆಭಿಭೌತಿಕಶಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆಯಿಲ್ಲ. ಯಂತ್ರ ಬಲದಿಂದ ಮೋಡಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಬಲ್ಲ 
ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ರೂಢಿಸಿಕೊಂಡ ಆತನಿಗೆ ನಿಸರ್ಗ ಸೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಯಜ ಅದ್ಭುತವೂ 
ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. 


ಇನ್ನು ಸಾಮಾನ್ಯರಾದ ರಾಜಕಾರಣಿ, ವಿರಹೀಣಿ, ನರ್ತಕಿ, ಇವರುಗಳು ಮಳೆಯ 
ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯಿಸುವ ರೀತಿಯೂ ಹೀಗೆಯೇ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿದೆ. ನರ್ತಕಿಗೆ ಮಳೆ 
ಅಮೃತ ಬಿಂದುಗಳಂತೆಯೂ, ಮಿಂಚು ಹೂ ಗೊಂಚಲಂತೆಯೂ, ಗುಡುಗು- 
ಸಿಡಿಲು ವಾದ್ಯದ ನುಡಿತದಂತೆಯೂ ಭಾಸವಾಗಿ ತಿರೆಯ ಹಿಗ್ಗನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವಂತೆ 
ಕುಣಿವ ಸ್ಫೂರ್ತಿಯನ್ನು ನೀಡಿದರೆ, ರಾಜಕಾರಣಿಗೆ, ಜಗದ ತಂಪಿನ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿ 
ಭಾವಿಸಿ ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಸಂತಸವನ್ನು ಚುನಾವಣೆಯಲ್ಲಿ ಜಯಾಪಜಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ 
ಚಿಂತಿಸುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಚುನಾವಣೆಗಾಗಿ ನಡೆಸಿದ ಭರ್ಜರಿ ಸಿದ್ಧತೆಗಳೆಲ್ಲವೂ 
ವ್ಯರ್ಥವಾಗುವುದಲ್ಲಾ ಎನ್ನುವ ಚಿಂತೆ ಕಾಡುತ್ತದೆ. ಅದೇ ವಿರಹಿಣಿಗೆ ಮಲೆಯ 
ಮೇಘಗಳು ಇನಿಯನ ಸಂದೇಶವನ್ನು ತಂದು ತನ್ನ ಮನದ ವಿರಹ ಬಾಧೆಯ 
ಬೆಂಕಿಯನ್ನು ತಣಿಜಿ ತಂಪು ಉಣಿಸಲು ಬಂದುವೇನೋ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ 
ಒಬ್ಬೊಬ್ಬೊರೂ ಒಂದೊಂದು ಬಗೆಯ ಭಾವ, ವಿಚಾರ ಸಂದನಗಳಿಗೆ ಒಳಗಾಗುತ್ತಾರೆ. 
ಆದರೆ ಯಾರ ದೃಷ್ಟಿ, ನಂಬಿಕೆಗಳು ನಿಜವೆಂದು ಮಾತ್ರ ಸ್ಥಿರ ಪಡುವುದಿಲ್ಲ. ತತ್ವದರ್ಶಿಗೆ 
ಜಗತ್ತೆಲ್ಲವೂ, ಜಗತ್ತಿನ ಸುಂದರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳೆಲ್ಲವೂ ಭ್ರಾಂತಿ ಮೂಲವಾದವು ಮತ್ತು 
ಮಿಥ್ಯಾದರ್ಶಕವಾದವು. ಜಗತ್ತಿನಾಚೆಗೆ ಆಗೋಚರವಾಗಿರುವುದೇ ಸತ್ಯ ಎಂದು 
ವಾದಿಸುವವನು, ಕೊನೆಗೆ ಕವಿಯ ಪ್ರತಿಭಾದೃಷ್ಟಿಗೆ, ನಿರಾಸೆ, ಅಜ್ಞಾನವೆಂಬ 'ಹೋಹದ 
ಸುತ್ತ ಇರುವ "ರಜತ ರೇಖೆ' ಗೋಚಿಸಿರುವುದರ ಕಡೆಗೆ ತತ್ವದರ್ಶಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು 
ಬಿಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಿರಾಸೆಯ ಮೂಲದಲ್ಲೇ ಆಸೆಯ ಬೆಳಕು, ತಾಮಸ ದ ಎದೆಯಾಳದಲ್ಲಿ 
ಸಾತ್ವಿಕದ ನೆಲೆ; ಜೀವನದ ಉಗಮ ಮಿಥ್ಯಾಜ್ಞಾನ, ಭ್ರಮೆ, ನಿರಾಸೆ, ದುಃಖ, ಅಜ್ಞಾನ 
ಯಾವುದೂ ಚಿರವಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿ೦ದ ತತ್ವದರ್ಶಿಯ ವಾದದಂತೆ ಜಗತ್ತು ಸೃಷ್ಟಿ ಇವೆಲ್ಲವೂ 
'ಮಿಥ್ಯೆ' ಎ೦ಬ ಮಿಥ್ಯಾವಾದದ ಭ್ರಮೆಗೆ ಬಲಿಯಾಗಿ ವಾಸ್ತವ ಬದುಕನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸಿ, 
ಅದರಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಸುಂದರ, ಶಿವಗಳಿಂದ ಮುಖ ತಿರುಗಿಸಿದರೆ, ಜೀವನದ ಸುಂದರ 
ಅನುಭವಗಳ ಅವಕಾಶಗಳನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡಂತೆ ಎಂದು ತಿಳಿಸಿ ಹೇಳಿದ ಕವಿಯ 
ಮಾತಿನ ಮೂಲದಲ್ಲಿನ ಸತ್ಯವನ್ನು ಅರಿಯುತ್ತಾನೆ ಮತ್ತು ಸತ್ಯ ಸುಂದರ, ಶಿವಗಳ 
ಸಮನ್ವಯದಲ್ಲಿಯೇ ನಿಜವಾದ ಬದುಕಿನ ನೆಲೆಯಿರುವುದನ್ನು ಗಹಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಈ ಸಂಕಲನದ ಕೊನೆಯ ನಾಟಕವಾದ "ಗಿರಿಜೆಯ ಗೆಲವು' ಅಥವಾ "ಗಿರಿಜಾ 
ಕಲ್ಯಾಣ'ದ ವಸ್ತು ಪೌರಾಣಿಕ. ಹರಿಹರನ "ಗಿರಿಜಾ ಕಲ್ಯಾಣ' ಕಾಳಿದಾಸನ “ಕುಮಾರ 
ಸಂಭವ' ಕಾವ್ಯಗಳ ವಸ್ತುವನ್ನೇ ಎಲ್ಲ ವಿವರಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಮೂಲ 
ಕತೆಯಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ ವ್ಯತ್ಯಾಸವನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳದೆ, ನಿಷ್ಠೆಯಿ೦ದಲೇ 
ಕತೆಯ ಜಾಡನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
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ದಕ್ಷಯಜ್ಞಕ್ಕೆ ಬಂದ ದಾಕ್ಷಾಯಿಣಿ ಶಿವನಿಗಾದ ಅವಮಾನ ಭರಿಸಲಾರದೆ 
ಅಗ್ನಿಪ್ರವೇಶ ಮಾಡಿ ಗಿರಿರಾಜ, ಮೇನಾರಿಗೆ ಮಗಳಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿದ ಗಿರಿಜೆಯ 
ಕಾರಣಿಕತನವನ್ನು ವಿವರಿಸಿ ಶಿವನನ್ನು ಒಲಿಸಲು ಪ್ರೇರೇಪಿಸಿ, ಸ್ವತಃ ಗಿರಿಜೆಯೇ 
ಸ್ವಸಂತೋಷದಿಂದ ಹೊರಡುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಮೇನಾ, ಗಿರಿರಾಜರಿಗೆ ಮಗಳ 
ಅಗಲಿಕೆ, ವಾತ್ಸಲ್ಯದ ಅತಿಯಾದ ಸೆಳೆತದಿಂದ ನೋವನ್ನುಮಟು ಮಾಡಿದರೂ, 
'ಲೋಕಕಲ್ಯಾಣ', 'ಸೃಷ್ಟಿಚಾಲನೆ', "ದುಷ್ಪ ಶಿಕ್ಷಣ'ಕ್ಕಾಗಿ ಮಗಳನ್ನು ಒಪ್ಪಿಸಲು ಗಿರಿರಾಜನು 
ಕೂಡಲೇ ಸಿದ್ಧನಾಗುತ್ತಾನೆ ಮತ್ತು "ಮೂರು ಲೋಕದ ಶೋಕಹರಣಕೆ' ಅಂತಿಮ 
ಪರಿಣಾಮದಲ್ಲಿರುವ ಮಗಳ ಕಲ್ಯಾಣಕ್ಕೆ ಮಡದಿಯನ್ನು ಸಜ್ಜುಗೊಳಿಸಿ, ಜಗದ ತಾಯಿಗೆ 
ತಾಯಿಯಾಗಿರುವ ಅವಳ ಪುಣ್ಯವನ್ನು ಹೊಗಳಿ ಒಂದಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಇದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ರೀತ ಮನ್ಮಥರಿ೦ದಲೂ ಮಹಾತ್ಯಾಗವನ್ನು ಯಾಚಿಸಿ, ಅವರನ್ನು 
'ಶಿವ-ಶಿವೆಯರ' ಪರಿಣಯವನ್ನು ಸಾಧಿಸುವ ಪ್ರಯಾಸಕ್ಕೆ ಅಣಿಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಒಲವು 
ಏಕ ಮುಖವಾಗಿದ್ದರೆ ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿ ಫಲ ಕೃಗೂಡದು. ಗಿರಿಜೆಯನ್ನು ಶಿವನಿಗಾಗಿ 
ಸಿದ್ಧಗೊಳಿಸಿದಂತೆ, ಶಿವನನ್ನೂ ಗಿರಿಜೆಗೆ ಸಿದ್ಧಗೊಳಿಸಬೇಕು. “ತಪೋನಿರತ ಶಿವನ 
ಮನಸ್ಸು ಗಿರಿಜೆಯೆಡೆಗೆ ಹೊರಳದ ಹೊರತು, ಅವರಿಬ್ಬರಿಂದ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ಫಲ 
ಕೃಗೂಡುವುದಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಕಾಮ-ರತಿಯರಿಗೆ ಸಮಾಧಿಸ್ಥ ಶಂಕರನನ್ನು 
ವಿಚಲಿತಗೊಳಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಇದು ಸಾವನ್ನು ಸೆರಿಗಿಗೆ ಕಟ್ಟಿಕೊ೦ಡಂತೆ. ನಾರದನ 
ಯಾಚನೆ ಸ್ವಾರ್ಥರಹಿತವಾದರೂ, ಅದಕ್ಕೆ ನೀಡಬೇಕಾದ ಬೆಲೆ ಊಹಾತೀತವಾದ್ದು. 
ಕ್ಷಣಕಾಲ ಮನಸ್ಸು ಹಿ೦ಜರಿದರೂ 


“ದುಃಖದಿ ದಹಿಸುತಿರಲು, 

ಸುಖದಲಿ ಬಾಳಲು ಬಹುದೇ ಈರ್ವರು? 

ನಮ್ಮಷ್ಟಕ್ಕೆ ನಾವೆಂದು? 

ನೋಯಲಿ ಸಕಲರು ಸಾಯಲಿ ಸರ್ವರು 

ಇರುವೆವು ಎನುವೆವು ಸೊಗದೊಳಗಿಬ್ಬರು 

ಮನೆಯಿದು ಜಗವೆಂದು? 

ಎಲ್ಲರು ಸುಖಿಯರೆ ನೀವೂ ಸುಖಿಗಳು 

ಎಲ್ಲರು ದುಃಖದಿ ಬಿಕ್ಕುತ್ತಿರಲು 

"ನಿಮಗೆಲ್ಲಿಯ ಸುಖವು?” (ಗಿರಿಜೆಯ ಗೆಲುವು: -ರಜತ ರೇಖೆ) : ಪುಟ : ೧೧೧) 


೩ ಅ 
ಆದ್ದರಿಂದ ಪರಿಣಾಮ ಅನಿಷ್ಟವಾದರೂ, 'ನಗುತಿರೆ ಜಗವು ನಮಗಿದೆ ಸೊಗವು 


ನಗಿಸಲುಜಗವನ್ನು ಸಾವುದು ಜೀವ'' ಎಂದು ವೀರ ನಿರ್ಧಾರದಿಂದ ಹೊರಟು, 
ಶಿವನ ಉರಿಗಣ್ಣಿನ ಕಿಡಿಗೆ ಗುರಿಯಾಗುತ್ತಾರೆ. ಕಾಮನಿಗೆ ಸಾವಾದರೆ, ರತಿಗೆ ವೈಧವ್ಯ 
ಒದಗುತ್ತದೆ. 


ಎಂದು ನುಡಿವ ನಾರದನ ಮಾತು ರತಿ ಮನ್ಮಥರ ಅಂತಃಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನೇ ಪ್ರಶ್ನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಕೋಪೋದ್ರಿಕ್ತ ಶಿವನು, ಗಿರಿಜೆಯನ್ನು ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸಿ ಹೊರಟರೂ, ಕೊನೆಗೆ ಅವಳ 
ತೀವ್ರ ತಪಸ್ಸಿನ್ನ ಸೆರೆಗೆ ಸಿಲುಕಿ ಅವಳ ನಿರ್ಮಲಾಂತಃಕರಣದ ಒಲವಿಗೆ ಸೋತು, 


ಕನ್ನಡ ಮತ್ತು ಇತರ ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು / 137 


ತನ್ನನ್ನು ಒಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಸೋಲು-ಗೆಲುವುಗಳು ಯಾರದೇ ಆದರೂ, 
ಇವರೀರ್ವರ 'ಮಧುರ ಮಿಲನ'ದಲ್ಲಿ ಜಗದ ಸೊಗವು ಉದಯಿಸುತ್ತದೆ. 


ಶಿವ-ಗಿರಿಜೆಯರ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ, ಶಿವ-ಶಕ್ತಿಯರ ಸಮಾಗಮದಲ್ಲಿ ನಾಟಕವು 
ಕೊನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಸಿದ್ಧಯ್ಯ ಪುರಾಣಿಕರ ಈ ನಾಲ್ಕೂ ನಾಟಕಗಳು ಯಶಸ್ವೀ 
ರಚನೆಗಳಾಗಿವೆ. ನಮ್ಮ ಪ್ರಮುಖ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರು ಬಳಸಿರುವಂತೆ ವೃತ್ತ, ಗದ್ಯ 
ಕಂದ ಮುಂತಾದ ಹಳೆಯ ಛಂದೋ ರೂಪಗಳಾವುದನ್ನೂ ಬಳಸದೆ ಕೇವಲ 
ಭಾವಗೀತೆಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ ನಾಟಕದ ಕಥೆ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತದೆ. ಕೇವಲ 
ಭಾವಗೀತೆಗಳ ಗುಚ್ಛದಂತೆ ಗೋಚರಿಸಿದರೂ ನಾಟಕದ ಏಕ ಸೂತ್ರತೆಗೆ ಕಥಾ ಪ್ರವಾಹಕ್ಕೆ 
ಎಲ್ಲಿಯೂ ಧಕ್ಕೆ ಉಂಟಾಗಿಲ್ಲ. "ಗಿರಿಜಾ ಕಲ್ಯಾಣ'ವೊ೦ದನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಉಳಿದ ಮೂರು 
ನಾಟಕಗಳೂ ತೀರಾ ಚಿಕ್ಕವು. ಒಂದು ಭಾವ, ಒಂದು ವಿಚಾರ, ಒಂದು ಸನ್ನಿವೇಶದ 
ನಿರೂಪಣೆ ಮತ್ತು ಸಮರ್ಥನೆಗೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಉಳಿದ ಭಾವಾ೦ಶಗಳು ಮೂಡಿಬಂದಿವೆ. 
`ಮಧು ಮಹೋತ್ಸವ' ವಸಂತ ಖುತುವಿನ ವೈಭವ ವಿಲಾಸಗಳ ವಿವರಣೆಗೆ 
ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡ ಪ್ರಕೃತಿಯ ವಿವಿಧ ಅಂಶಗಳೇ ಸಕಾ 


"ಮೋಹನ ಮಂತ್ರ' ಗಾಂಧಿವಾದ ಅಥವಾ ಗಾಂಧಿ ತತ್ವದ ಮಹತ್ವವನ್ನು 
ಎತ್ತಿಹಿಡಿಯುವುದಕ್ಕಾಗಿ, ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊ೦ಡ, ಹಳೆಯ ಹೊಸ ಹೊಸ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು 
ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು, ಚರ್ಚೆಗೆ ಅವಕಾಶವನ್ನು ಒದಗಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, ಕೊನೆಗೆ 
ಹೃದಯ ಸಂಸ್ಕಾರ, ಆತ್ಮೋನ್ನತಿಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಿ ಕೊಡಬಲ್ಲ ತ್ಯಾಗ, ಬಲಿದಾನ, 
ಆಕಾ ಪ್ರೇಮ ಜ್‌ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಪುರಸ್ಕರಿಸುವ ಗಾ ತತ್ತ್ವ' 
ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುವುದರ ಮೂಲಕ ಮತ್ತು “ಮೋಹನನ ಮರಿತ್ರವೇ ತಾರಕವು ಜಗಕೆ' 
ಎಂದು ಘೋಷಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ ನಾಟಕಕಾರರ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿ 
ಚಿತ್ರಿತರಾಗಿದ್ದಾರೆ. 


'ರಜತ ರೇಖೆ' ನಾಟಕ, ತತ್ವದರ್ಶಿ, ವಿಜ್ಞಾನಿ, ಕವಿ, ರಾಜಕಾರಣಿ, ನರ್ತಕಿ, 
ವಿರಹಿ ಮುಂತಾದ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿ, ಒ೦ದೇ ವಸ್ತು ಹೇಗೆ ಒಬ್ಬೊಬ್ಬರ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು 
ರೂಪಿಸುತ್ತದೆ ಎಂದು ವಿವರಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ, ಸೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಸತ್ಯ ಶಿವ ಸುಂದರಗಳ 
ಸಮನ್ಹಯದಿಂದ ಉದಯಿಸುವ ಸುಖದ ಚೆಲುವುಗಳನ್ನು ಜಾ ಮತ್ತು ತತ್ವದರ್ಶಿಗೆ 
ತೀರಾ. ವಿರೋಧಕವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಿರಾಸೆ, ಕತ್ತಲು, ಅಜ್ಞಾನದ ಒಡಲಲ್ಲೇ ಜನಯ 
ಮಿಂಚನ್ನೂ, ಜ್ಞಾನದ ಬೆಳಕನ್ನೂ, "ಬೆಳ್ಳಿಯ ಗೆರೆಯನ್ನೂ, ಕಾಣಬಲ್ಲ ಕವಿ ದೃಷ್ಟಿಯ 
ಶ್ರೇಷ್ಠತೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುವ "ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆದಿದೆ. ಕವಿ, ತತ್ರದರ್ಶಿಗೆ ಅದು ಮಿಥ್ಯೆ 
ತಾಮಸ, ನಿರಾಸೆ, "ಭ್ರಮೆಯ ್ಥಿತಿಯಾಗಿ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ಅದರ ಸುತ್ತಲಿನ ಬೆಳಗೆರೆ 
ಕಾಣುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಜಗತ್ತು ಜೀವನ ಎಲ್ಲವೂ ಭ್ರಮೆ ಎಂದು ಭವಿಸಿರುವುದರಿಂದಲೇ. 
ತನ್ನ ಸುತ್ತಲಿನ ಚೆಲುವನ್ನು ಕಾಣಲು ಅಸಮರ್ಥನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಕೊನೆಗೆ ಕವಿಯ 
ಮೋದೆಟಿವಿದ ಜೀವನದ "ಚೆಲುವನ್ನು ಕಾಣಲು ಕಲಿಯುತ್ತಾನೆ. 


ನಾಟಕಕಾರನ ಕಲ್ಪನೆ ಇಂತಹ ಕಡೆಯಲ್ಲೆಲ್ಲಾ ಮುಕ್ತವಾಗಿ ಹರಿದಿದೆ, ಹೇಳಬೆಕಾದ 
ವಿಷಯವನ್ನು ನೇರವಾಗಿ, ಸರಳವಾಗಿ, ಕ್ಷಿಷ್ಠತೆಯಿಲ್ಲದೆ ಹೇಳುವುದರ ಮೂಲಕ ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿದ 
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ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಬೀರುವುದರಲ್ಲಿ ಸಮರ್ಥರಾಗಿದ್ದಾರೆ. 


'ಗೀತನಾಟಕ'ವನ್ನು ಒಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವೆಂದು ಭಾವಿಸಿ ಕಟ್ಟು ಬಿದ್ದಿಲ್ಲ. 
ಭಾವಗೀತಕ್ಕೆ ಒದಗಿ ಬರುವಂಥ ವಸ್ತುವೇ ಈ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ವಸ್ತುವಾಗಿದೆ. 
ಆಯ್ದುಕೊಂಡ ವಸ್ತುವಿನ ಮಿತೀಗೆ ಒಳಪಟ್ಟಂತಹ ಪಾತ್ರಗಳ ಕಲ್ಪನೆಯಾದರೂ ಪಾತ್ರಗಳು 
ಕವಿಯ ಮನಸ್ಸನ್ನೇ ನುಡಿಯುತ್ತವೆ. 


ಅವರ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಯಶಸ್ವೀ ನಾಟಕ 'ಗಿರಿಜಾ ಕಲ್ಯಾಣ' ಒಂದು ಮುಖ್ಯ 
ಕಥಾನಕವಿದ್ದು, ಪಾತ್ರಗಳ ವೈಯಕ್ತಿಕ ನಿಲುವಿನ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಇಲ್ಲಿ 
ಅವಕಾಶವಿರುವುದರಿಂದ ಕವಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನುಡಿಯಬೇಕಾದ್ದಿಲ್ಲ ಯಶಸ್ವೀ ರೇಡಿಯೋ 
ಪ್ರಸಾರ ನಾಟಕವೆಂದು ಮೆಚ್ಚುಗೆ ಗಳಿಸಿದ್ದರೂ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಕಂಡಂತೆ 
ತಿಳಿದು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. 


ಬಹುಶಃ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕಿರುವ ಮಿತಿಗಳೇ, ಇಲ್ಲಿಯೂ ರಂಗ 
ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಅಡ್ಡಿಯಾಗಿರಬೇಕು. ಈ ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ನಿಷ್ಠೆಯಿಂದ ಒಗ್ಗಿಕೊಂಡಿದ್ದರೆ 
ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಇವರ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. 


ಎ.ಎನ್‌. ಸುಬ್ಬರಾವ್‌ 


ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ವಿವರಿಸಿರುವ ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ 
ಚಿರಪರಿಚಿತರಾದ ಕವಿ, ಕಾದಂಬರಿಕಾರರ, ವಿಮರ್ಶಕರ ರಚನೆಗಳಾದರೆ, ಇನ್ನೂ 
ಅನೇಕ ಮಂದಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಯನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಗೀತನಾಟಕವನ್ನು 
ಒಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವೆಂದು ಭಾವಿಸಿ ಮುಂದುವರೆಸಿದ್ದರೆ, ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ರಂಗ 
ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಕಾಣಿಸಿದ್ದರೆ, ಬಹುಶಃ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ, ಗೀತನಾಟಕಕಾರರ ಹೆಸರುಗಳು 
ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯ ಚರಿತ್ರೆಯಲ್ಲಿ ಸಮಾವೇಶಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದವೇನೋ. ವೃತ್ತಿನಾಟಕಗಳು, 
ಶಿಷ್ಠನಾಟಕಗಳು, ಅಸಂಗತ ನಾಟಕಗಳು ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಡಿಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ನಾಟಕ 
ಪ್ರಯೋಗಗಳು ನಡೆದುವಾದರೂ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಕಲಾವಿದರ ದೃಷ್ಟಿ ಹರಿದಂತೆ 
ಕಾಣಲಿಲ್ಲ. ಗೀತನಾಟಕಗಳೇನಿದ್ದರೂ ಶ್ರವ್ಯ ನಾಟಕಗಳಾಗಿಯೇ ಉಳಿಯಬೇಕೆಂದು 
ನಿರ್ಧರಿಸಿರುವ ಮನೋಧರ್ಮ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ನೃತ್ಯ ಕಲಾವಿದರು ದಟ್ಟವಾದ ನೃತ್ಯದ 
ಗತ್ತು, ಪಟ್ಟುಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ, ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಾಗಿ ಮಾತ್ರವೇ ಅಭಿನಯ ನೀಡುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. 
ಹಾಗಾಗಿ ಶ್ರವ್ಯ ನಾಟಕವಾಗಿಯೇ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಉಳಿದು ಬಿಟ್ಟಿವೆ. ಅನೇಕ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು ರೇಡಿಯೋ ಪ್ರಸಾರಕ್ಕಾಗಿ ಮತ್ತು ಸರಕಾರದ ಅಭಿವೃದ್ಧಿ ಕಾರ್ಯ, 
ಇಲಾಖೆಯ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕಾಗಿ ರಚಿತವಾಗಿರುವುದೂ ಕಂಡು ಬಂದಿದೆ. ಇಂತಹವುಗಳಲ್ಲಿ 
೧೯೬೦ರಲ್ಲಿ ಕಲಾ ಪ್ರಕಾಶನದ, ಎ.ಎನ್‌. ಸುಬ್ಬರಾಯರು ರಚಿಸಿರುವ 'ಶಾ೦ತಿಸ೦ದೇಶ', 
“ಸ್ವರ್ಗ ಸ೦ದೇಶ' ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ನಾಲ್ಕು ಗೀತರೂಪಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿವೆ. "ಶಾಂತಿ 
ಸಂದೇಶ' ಕೊರಿಯತ ರಾಷ್ಟದ ಆಳ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ರಚನೆಗೊಂಡಿರುವುದಲ್ಲದೆ. 
ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಶಾಂತಿ ಸಮ್ಮೇಳನದ “anh ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಂಡಿತೆಂದು 
ನಾಟಕಕಾರರೇ ಹೇಳಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಉಳಿದ ನಾಟಕಗಳಾದ "ನಾಡಕರೆ' ಮತ್ತು "ಪ್ಲಾನ್‌ 
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ಪ್ರಸ೦ಗ' ರಾಷ್ಟ್ರದ ರಚನಾತ್ಮಕ ಕಾರ್ಯಗಳ ಪ್ರಸಾರಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಬರೆಯಲಾಯಿತೆಂದೂ 
ಹೇಳಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕೂ ನಾಟಕಗಳು ಮೈಸೂರು, ಬೆಂಗಳೂರು 
ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇ೦ದ್ರಗಳಿಂದೆ ಪಸ ಪ್ರಸಾ ಸಾರಗೊಂದಿವೆ. ಬದುಕಿಗೆ ಮೂಲಧನ? ಬೇಕಾಗುವ 
ಅನ್ನ, ಬಟ್ಟೆ, ವಸತಿಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸಿ, ನಗರ ವಾಸಿಗಳ ಬದುಕನ್ನು ರೂಪಿಸುವಂತಹವರು 
ಹಳ್ಳಿಯ 'ಜನರೇ ಎಂಬುದನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 


"ಪ್ಲಾನ್‌ ಪ್ರಸಂಗ'ವೂ ಮತ್ತೆ ಇದೇ ಬಗೆಯ ವಸ್ತುವನ್ನು ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಿದೆ. ಭಾರತ 
ಸ್ವತ೦ತ್ರವಾಯಿತು. ಆದರೆ ಅವರೊಂದಿಗೆ ನೂರೆಂಟು ಸಮಸ್ಯೆಗಳು "ಅಂಟಿ ಬಂದವು. 
ಸ್ವಾರ್ಥ ವಂಚನೆ, ದ್ರೋಹ, ಅಸಮಾನತೆ, ಅಶಾಂತಿ, "ದಾರಿದ್ರ್ಯ ಮುಂತಾದ 
ಪಿಡುಗುಗಳಿಂದ ಭಾರತ ದೇಶ ತತ್ತರಿಸಿದೆ. ಇಂದು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಬೇಕಿರುವುದು 
ಅನ್ನ. ಇದು ದೊರೆತರೆ ಮನಸ್ಸು ಆದರ್ಶದತ್ತ ವಾಲುತ್ತದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬನಲ್ಲಿಯೂ 
ದುಡಿಮೆಯ ಘನತೆ ಏನೆ೦ಬುದರ ವಿಚಾರ ಮೂಡಬೆಕು. ಇವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ, ಧನ, 
ಜನ, ಸತ್ಯ, ಶೀಲ, ಸಹಕಾರ, ದೇಶಾಭಿಮಾನಗಳೂ ಬೇಕು. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದು ೧೨ 
ವರುಷಗಳಾದರೂ ಇನ್ನೂ ಯಾವುದನ್ನೂ ಸಾಧಿಸಲಾಗಲಿಲ್ಲ. ಭಾರತ ಹಳ್ಳಿಗಳ ದೇಶ. 
ಆದರೆ ಹಳ್ಳಿಗಳು ಶೋಚನೀಯ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿವೆ. ಇವುಗಳ ಏಳ್ಗೆಯಾದಲ್ಲದೆ ದೇಶದ 
ಉದ್ಧಾರ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿನ ಜನಗಳು ರೋಗರುಜಿನಗಳ ಅಜ್ಞಾನಾಂಧಕಾರಗಳ 
ಕೈಸೆರೆಯಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಇಂತಹ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಗಾಂಧೀವಾದಿಗಳು ಆದರ್ಶ ವಾದಿಗಳೂ 
ಚಿಗರು ನಮ್ಮ” ನಾಯಕರು ದೇಶದ, ಗ್ರಾಮಗಳ ದಾರುಣ ಶೋಚನೀಯ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ 
ಬಗ್ಗೆ ಅನುಕಂಪಿತರಾಗಿ, ಸುಧಾರಣೆಗಾಗಿ ಅನೇಕ ಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಕೈಗೊಂಡಿದ್ದಾರೆಂದು 
ತಿಳಿಸಲಾಗಿದೆ. 

“ಹಳ್ಳಿಗೊಂದು ಬಾವಿ 
ಊರಿಗೊಂದು ದಾರಿ 
ಕೇರಿಗೊಂದು ದೀಪ 
ಗ್ರಾಮಕೊಂದು ಶಾಲೆ' ಇತ್ಯಾದಿ (ಪ್ಲಾ.ಪ್ರ (ಶಾ೦.ಸ೦.) ಪುಟ : ೪೪) 


ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಅನೇಕ ಶಿಕ್ಷಣ, ಆರೋಗ್ಯ, ಸರಕಾರ ಯೋಜನೆಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ 
ಕಾರ್ಯರಂಗವೊಂದು ಸಿದ್ಧವಾಗಿದೆಯೆಂದು ಸರಕಾರದ ಘನೋದ್ದೇಶಗಳನ್ನು 
ಎವರಿಸುವುದಕ್ಕಷ್ಟೇ ಸೀಮಿತಗೊಂಡಿದೆ. 


ಕೊನೆಯದಾದ ಸ್ವರ್ಗಸಂದೇಶ, ಮೊದಲಿನ ಮೂರು ನಾಟಕಗಳಿಗಿಂತ ಸ್ಪಲ್ಪ 
ಮಟ್ಟಿಗೆ ಭಿನ್ನವಾಗಿದೆ. ಮಾನವ ಮೌಲ್ಯಗಳಾದ ಸತ್ಯ, ಧರ್ಮ, ಪ್ರೇಮ, ನೇಮ, 
ಸ್ವರ್ಗ, ಸುಖ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಿಗೆ ಜಾತಿ, ಮತ, ಲಿಂಗ ಭೇದ ಯಾವುದೂ ಇಲ್ಲವೆಂದು 
ಯಾರು ಬೇಕಾದರೂ ಯಜ್ಞಯಾಗ ದಾನಧರ್ಮಾದಿ ಪುಣ್ಯಕಾರ್ಯಗಳ ಮೂಲಕ 
ಸ್ವರ್ಗವಾಸಕ್ಕೆ ಅರ್ಹರಾಗುವರೆಂದೂ 'ಸ್ಪರ್ಗಲೋಕದ ಪ್ರಾಪ್ತಿ ವೇದಶಾಸ್ತ್ರಗಳನರಿತು 
ಯಜ್ಞಯಾಗಾದಿಗಳ ಗೈದ ದ್ವಿಜೋತ್ತಮರಿಗೆ ಮೀಸಲು (ಸ್ವರ್ಗ ಸಂ.ಪು ು) ಎಂಬ 
ನಂಬಿಕೆಗೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ ಸಂದೇಶವನ್ನು ನೀಡಲಾಗಿದೆ. 
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ಈ ಸಂದೇಶದ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ವಿಚಿತ್ರವಾದ, ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಸನ್ನಿವೇಶವೊಂದನ್ನು 
ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. ವೇದಶಾಸ್ತ್ರ ಪಾರಂಗತರೂ, ಸಹಸ್ತಯಾಗ ಪುಣ್ಯ ಜೀವರೂ, ಸತ್ಯಧರ್ಮ 
ಸದಾಚಾರ ಸಂಪನ್ನರೂ, ವಿಶ್ವಪ್ರೇಮಿಗಳೂ ಆದ ಅವಧಾನಿಗಳು, ಮಗನ ಜಾತಿ ಸಂಕರತೆಗೆ 
ಖನ್ನರಾಗಿ, ಅದೇ ದುಃಖದಲ್ಲಿ ಕೊರಗಿ ಸತ್ತು ಸ್ಪರ್ಗ ಸೇರುತ್ತಾರೆ. ದೇವೇಂದ್ರಾದಿಗಳಿಂದ 
ವೈಭವದ ಸತ್ಕಾರ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಅವಧಾನಿಗಳು ಅಲ್ಲಿನ ವಿದ್ಯಮಾನಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ, 
ಅವರಿಗೆ ಅಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ ಸಂಗಮವಾದಂತೆಯೂ, ತನ್ನಂತಿರುವ ಇನ್ನೂ 
ಅನೇಕ ಮಂದಿ ಸ್ವರ್ಗದಲ್ಲಿರುವಂತೆಯೂ ತೋರಿಬರುತ್ತದೆ. ಇದು ಅವರ ರೂಢಿಯ 
ನಂಬಿಕೆಗೆ ತೀರಾ ವಿರುದ್ಧವಾದ ವಿಚಾರ. ಸ್ವರ್ಗವಾಸ ಕೇವಲ ದ್ವಿಜಕುಲಕ್ಕೇ ಮೀಸಲೆಂದು 
ತಲೆತಲಾಂತರದಿಂದಲೂ ನಂಬಿಸಿ ಬಂದ ನಂಬಿಕೆ ಸಿಡಿಯುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇದರಿಂದ 
ಅವರಿಗೆ ಬಾಧೆಯಾಗುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ, ಅನ್ಯಾಯವಾಗಿ, ಅನ್ಕರಿಗೂ ಸಿಕ್ಕಬಹುದಾಗಿದ್ದ 
ಸ್ಪರ್ಗವಾಸದ ಅವಕಾಶಗಳಿಂದ ಅವರನ್ನು ವಂಚಿಸಿದೆನೆಂಬ ಅಪರಾಧ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಅವರನ್ನು 
ಕಾಡುತ್ತದೆ. ಜಾತಿ, ಮತ, ಕುಲ, ಗೋತ್ರ ಯಾವುದಾದರೂ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾದ ಸದ್ಗುಣ, 
ಸಾಧನೆಗಳಿಂದ ಸ್ವರ್ಗಲೋಕವನ್ನು ಸಾರಬಹುದೆಂಬ ವಾಸ್ತವ ಸತ್ಯವನ್ನು, ಬುದ್ದ. ಬಸವ, 
ಏಸು, ಪೈಗಂಬರ, ಶಂಕರ, ಮಧ್ವ ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಪರಮಹಂಸ, ವಿವೇಕಾನಂದ, ಚೈತನ್ಯ, 
ಟಾಲ್‌ಸ್ಟಾಯ್‌, ಗಾಂಧಿ ಕಾರ್ಲ್‌ಮಾರ್ಕ್ಸ್‌ ಇತ್ಯಾದಿ ಯುಗಪುರುಷರ ದರ್ಶನದಿಂದ 
ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. 


ಕಥೆ ಎಲ್ಲೆಲ್ಲಿಗೋ ಬಳಸಿಹೋಗಿ ಕೊನೆಗೆ ಪ್ರಚಾರದ ನೆಲೆಗೇ ಬಂದು ನಿಲ್ಲುತ್ತದೆ. 
ಹೀಗಾಗಿ ಈ ನಾಟಕಗಳು, ಕಲೆಯ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ಬೇರೆಯೇ ಆದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕೇವಲ 
ಪ್ರಚಾರ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿಯಷ್ಟೇ ಬಳಕೆಯಾಗಿ, ಒಂದು ಸಿದ್ಧಾಂತ, ಸಂದೇಶ ವಿಚಾರವನ್ನು 
ಹೇಳುವುದಕ್ಕೆ ಮೀಸಲಾಗಿ ಬಿಟ್ಟು ಅದರ ಕಲಾ ಮೌಲ್ಯಕ್ಕೆ ಘಾಸಿಯನ್ನು ತಂದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 
ಎಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳೂ ನಾಟಕಕಾರನ ಉದ್ದೇಶದ ದನಿಯನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವುದಕ್ಕಷ್ಟೇ 
ಪೂರಕವಾಗಿದೆ. ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತಗಳಷ್ಟೇ ಬಳಕೆಯಾಗಿರುವುದರಿಂದ 
ನಾಟಕದ ಓಟ ತೀವವಾಗಿದೆಯಾದರು ಪಾತ್ರಗಳು ಬೆಳೆಯದೆ ಮುಂದುವರೆಯದೆ, 
ನಿಂತನೆಲೆಯಿಂದಲೇ ತಮ್ಮ ಉದ್ದೇಶಗಳನ್ನು ಊದಿಬಿಡುತ್ತವೆ. 


ತಿರುಕ 


ಸುಮಾರು ಇದೇ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಅಂದರೆ ೧೯೬೧ರಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾದ 'ತಿರುಕ'ರ 
"ಮಹಾಶಿಲ್ಪಿ' ಗೀತನಾಟಕ ಸ೦ಕಲವನ್ನು ಗಮನಿಸುವುದು ಸಾಧುವಾಗಿದೆ. ಮಹಾಶಿಲ್ಪಿ 
ಸಂಕಲನದಲ್ಲಿ "ಮಹಾಶಿಲ್ಪಿ, "ಮಹಾಯಾತ್ರೆ', 'ನಿಷ್ಕಾಮ ಪ್ರೇಮ' ಇತ್ಯಾದಿ ಮೂರು 
ನಾಟಕಗಳಿವೆ. ಸಾಹಿತ್ಯ ಚರಿತ್ರೆ ಇಂತಹ ಅನೇಕ ಮಂದಿ ನಾಟಕಕಾರರನ್ನು ಗಮನಿಸದೆ 
ಬಿಟ್ಟಿರುವುದು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ದೃಷ್ಟಿಗಳಿಂದ ಸಮರ್ಥನೀಯವಾದರೂ 'ಗೀತನಾಟಕ' 
ವಿಚಾರ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಇವರು ಗಮನಾರ್ಹರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಇದಕ್ಕೆ ವಿವರಣಾತ್ಮಕವಾದ 
ಮುನ್ನುಡಿಯಾಗಲೀ, ವಿಮರ್ಶೆಯಾಗಲಿ ಇಲ್ಲದಿರುವುದರಿಂದ ಈ ಗೀತನಾಟಕಗಳ 
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ರಚನೆಗೆ ಪ್ರೇರಣೆ ಮತ್ತು ಉದ್ದೇಶಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಪ್ರಸಾರವನ್ನೋ 
ಪ್ರಯೋಗವನ್ನೋ ಕಂಡಿರಬಹುದೆಂದು ಹೇಳುವುದಕ್ಕೆ ಎಲ್ಲಿಯೂ ಸೂಚನೆ 
ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೂ "ಗೀತನಾಟಕ' ಸಂಕಲನವಾಗಿ ಪರಿಗಣಿಸಿ ನೋಡಿದಾಗ, 
ಇವುಗಳಲ್ಲಿನ ನಾಟಕಗಳು ರಚನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತವೆ. ಇಲ್ಲಿನ 
ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ವಸ್ತುವನ್ನು, ಇತಿಹಾಸ, ಪುರಾಣಗಳಿಂದ ಆಯ್ದುಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. "ಮಹಾಶಿಲ್ಪಿ' 
`ಮಹಾಯಾತ್ರೆ' ೮ ನೋಟಗಳನ್ನು ಉಳ್ಳ ಸಾಕಷ್ಟು ದೀರ್ಫವಾದ ಗೀತನಾಟಕಗಳಾದರೆ, 
"ನಿಷ್ಕಾಮ ಪ್ರೇಮ' ಕೃಷ್ಣ ಗೋಪಿಕೆಯರ ಅನನ್ಯ ಪ್ರೇಮವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ ೫ 
ನೋಟಗಳ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ಮಹಾಶಿಲ್ಪಿ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಕಥಾನಕವನ್ನುಳ್ಳ ೮ ನೋಟಗಳ 
ಗೀತನಾಟಕವಾಗಿದೆ. | ; 


ಶಿಲಕಲೆಗೆ ತನ್ನ ಜೀವನವನ್ನೇ ಮುಡಿಪಾಗಿಟ್ಟು ಕಲೆಯೇ ತಪಸ್ಸೆಂದು ಭಾವಿಸಿ, 
ವೈಯಕ್ತಿಕ ಸುಖಗಳನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸಿ, ಕೇವಲ ಕಲೆಯೇ ತನ್ನ ಜೀವನ ಸರ್ವಸ್ಟವೆ೦ದು 
ಭಾವಿಸಿ, ಕಲಾಸಾಧಕನಾಗಿ ಅತ್ಯುನ್ನತ ಕೀರ್ತಿಶಿಖರವನ್ನೇರಿ ಮೆರೆದಿದ್ದ ಮಹಾಲಿಲ್ಲಿ, 
ಒರಿಸ್ಸಾದ ಸೂರ್ಯ ದೇವಾಲಯದ ನಿರ್ಮಾಣದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದ್ದು, ಗುಡಿಯ 
ಕಳಸವೇರಿಸುವ ಸನ್ನಿವೇಶ ಬಂದಾಗ, ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಸಾಧಿಸಿದ್ದ ಕಲಾಪ್ರತಿಭೆ, 
ಪ್ರೌಢಿಮೆಗಳೆಲ್ಲವೂ ವ್ಯರ್ಥವಾಗುವಂತೆ ಭಾಸವಾಗಲು, ಸೋಲಿನ ಅಧಃಪತನದ 
ಭೀತಿಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಾಕುಲ ಚಿತ್ತನಾದವನಿಗೆ, ತನ್ನ ಸ್ವಂತ ಮಗನಿಂದಲೇ ಸೋಲನ್ನು 
ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ತಂದೆಯ ಸೋಲನ್ನು ಉದ್ರೋಷಿಸಿ, ಅಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೆ 
ಸಂಪಾದಿಸಿದ ಕೀರ್ತಿಯಿಂದ ವಂಚಿಸುವ ಮನಸಿಲ್ಲದ ಮಗನು, ಲೋಕಕ್ಕೆ ವಿಷಯ 
ಪ್ರಕಟವಾಗುವ ಮುನ್ನವೇ ತಂದೆಗಾಗಿ, ತ೦ದೆಯ ಕೀರ್ತಿಗಾಗಿ ಪ್ರಾಣಾರ್ಪಣವನ್ನು 
ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಮತ್ತು ಮಗನ ಸಾವಿನ ದುರಂತವನ್ನು ಭರಿಸಲಾಗದೆ ತಾನೂ 
ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಮಹಾಶಿಲ್ಲಿಯೊಬ್ಬನ 'ಆತ್ಮತ್ಯಾಗ'ದ ಮತ್ತು ಆತನ 
ಕಲಾಜೀವನದ ಮಹೋತ್ತರ ಸಾಧನೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ಬಹು 
ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಉತ್ಕಲದರಸ ನರಸಿಂಹದೇವನು, ತನ್ನ ದಿಗ್ಬಿಜಯಗಳ ಸಂಕೇತವಾಗಿ 
ಕೋನಾರ್ಕ ದಂಡೆಯ ಮೇಲೆ ಸೂರ್ಯದೇವನ ದೇವಸ್ಥಾನವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಲು 
೧೨ ವರುಷದ ಆದಾಯವನ್ನು ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಮೀಸಲಿರಿಸಿ, ೧೨ ವರುಷಗಳ ಕಾಲವನ್ನು 
ವ್ಯಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ರಾಜ್ಯದ ಅತ್ಯಂತ ಕುಶಲ ಶಿಲ್ಪಿಗಳನ್ನು ಅನೇಕ ಸಹಸ್ರ ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ 
ಬರಸಿಕೊಂಡು, ಅವರಿಂದ ಈ ಮಹತ್ತರ ಕೆಲಸವನ್ನು ಮಾಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದಕ್ಕಾಗಿ, 
ಇವರೆಲ್ಲರ ಮಾರ್ಗದರ್ಶಕನಾಗಬಲ್ಲ, ಮಹಾಶಿಲ್ಲಿಯೊಬ್ಬನನ್ನು ಉತ್ಕಲದ ನೆರೆಯ 
ಹಳ್ಳಿಯಿಂದ ಗೌರವ ಸನ್ಮಾನ ಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಕರೆದುತರುತ್ತಾನೆ. 


ಹಗಲಿರುಳೆನ್ನದೆ ದುಡಿಯುವ ದುಡಿಮೆಯ ಫಲವಾಗಿ ನಿಗದಿಯಾದ 
ಗಡುವಿನೊಳಗೇ ದೇವಾಲಯ ಕಾರ್ಯ ಪೂರ್ಣವಾದರೂ, ದೇವಾಲಯದ 
ಕಲಶವೇರಿಸುವ ಸಂದರ್ಭ ಸ್ವಲ್ಪ ತೊಡಕಾಗುತ್ತದೆ. ಮಹಾಶಿಲ್ಲಿಯ ಗೌರವ, ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಗಳು 
ಇಂತಹ ಸಂಕೀರ್ಣ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನೇ ಅವಲಂಬಿಸಿದೆ. ಆತನಿಗೆ, ಕಲಶವೇರಿಸುವ ಈ 
ಲಸವನ್ನು ಹೇಗೆ ನಿರ್ವಹಿಸಬೇಕೆಂಬ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ದಾರಿ ಕಾಣದಾಗಿದೆ. ಮಹಾಶಿಲ್ಲಿಯ 
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ಆದೇಶವಿಲ್ಲದೆ ಕೆಲಸ ಮುಂದುವರೆಯುವ ಹಾಗಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲ ಶಿಲ್ಪಿಗಳೂ ಕೈ ಚೆಲ್ಲಿ ದಿಕ್ಕು 
ತೋರದೆ, 'ಮಹಾಶಿಲಿಯ ಆದೇಶಕ್ಕಾಗಿ ಮಾತ್ರವೇ ಎದುರು ಕಾದಿದ್ದಾ ರೆ. ಪ್ರತಿಷ್ಠಾಪನೆಯ 
ಸರ್ವಸಿದ್ಧತೆಗಳೂ 'ಭರದಿಂದ ನಡೆದಿವೆ. ಕಲಶವೇರಿದ ಕ್ಷಣವೇ ಪ್ರತಿಷ್ಠಾಪನೆಯ 
ಕಲಸ. ಆದರೆ ಇದು ಪೂರ್ಣವಾಗುವಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಇಡೀ ರಾಜ್ಯವೇ ಆತಂಕ, 
ಸಂದೇಹಗಳಿಂದ ಮುಂದೇನಾಗುವುದೋ ಎಂದು ಪ್ರತಿ ಕ್ಷಣವನ್ನೂ ಕಾತರ ಕಂಗಳಿಂದ 


ಎದುರು ನೋಡುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. 


ಇಂತಹ ಸಂದಿಗ್ಧ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ, ಮಹಾಶಿಲ್ಪಿಯ ಮಗನಾದ ಬಾಲಶಿಲ್ರಿ, 
ತಂದೆಯನ್ನು ಅರಸುತ್ತಾ ಅಲ್ಲಿಗೆ ಬಂದು, ತಂದೆಯ ಗುರುತು ಹಡಿದು ಮಾತಾಡಿಸಿ, 
ಆತನ ಅನ್ನಮನಸ ತೆ, ಚಿಂತೆ ಕಳವಳಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೇನೆಂದು ತಿಳಿದು, ಅದರ ಪರಿಹಾರ 
ತನ್ನಿಂದ ಸಾಧ್ಯವೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಜೀವನಾವಧಿಯ ದೀರ್ಫ ಅನುಭವವುಳ್ಳ 
ಮಹಾಶಿಲಿಯೇ ಸೋತು, ಕಂಗಾಲಾಗಿರುವಾಗ, ಬಾಲಶಿಲ್ರಿ, "ಇದೆಷ್ಟರ ಕೆಲಸ'!ವೆಂದು 
ನಗೆಯಾಡಿ, ತಂದೆಯು ಮಾಡಲಾಗದಿರುವ ಕೆಲಸವನ್ನು ತಾನು ಮಾಡಿ ತೋರಿಸುವುದಾಗಿ 
ತುಂಬು ಭರವಸೆಯ ಮಾತನಾಡುತ್ತಾನೆ. ಮಹಾಶಿಲ್ಲಿಗೆ ಮಗನ ಮಾತಿಗೆ ಹೆಮ್ಮೆ 
ಎನಿಸಿದರೂ, "ಮಾತಿಗೂ, ಕಾರ್ಯಕ್ಕೂ ಅಂತರವು ಬಹಳುಂಟು ಕೇಳು ಮಗು 
ನಿನ್ನಿಂದ ನೀಗದಾ ಕಾರ್ಯವಿದು' (ಮಶಿ. ಪುಟ : ೩೦) ಎಂದು ಎಷ್ಟೇ ತಿಳಿಯ 
ಹೇಳಿದರೂ, ಹಾಲುಗಲ್ಲದ, ಹಸುಳೆಯಾದರೂ, ಕೆಚ್ಚು ಆತ್ಮಾಭಿಮಾನ, ಆತ್ಮ ಭರವಸೆಗಳಿಗೆ 
ಇನಿತೂ ಕುಂದಿಲ್ಲದ ಬಾಲಶಿಲ್ಲ, ತನ್ನ ,ಮಾತಿನಂತೆ ಕಳಶವೇರಿಸಿ, ಸಂದಿಗ್ಬದಲ್ಲಿ 
ಸಿಲುಕಿದ್ದ ಜನತೆಯ ಉತ್ಸಾಹದ ಉಸಿರು ನಿರಾತಂಕವಾಗಿ ಆಡಲು ಅನುವು 
ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟನಾದರೂ, ಆ ಎಳೆಯ ಮನಸ್ಸು ತಂದೆಯ ಭವಿಷ್ಯತ್ತನ್ನು ಕುರಿತು 
ಚಿಂತಿಸುತ್ತದೆ. ಇದರಿಂದ ತಂದೆಯ ಕೀರ್ತಿ ಸಾಧನೆಗಳಿಗೆ ಉಂಟಾಗಬಹುದಾದ 
ಆಘಾತವನ್ನು ಊಹಿಸಿಕೊಂಡು, ಕಂಪಿಸಿ, ಅಂತಹ ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೇ ದಾರಿ 
ಕೊಡಕೂಡದೆಂದು ಮನದಲ್ಲಿಯೇ ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತಾನೆ. ನುಡಿದಂತೆ ನಡೆದು, ತಾಯ್ತಂದೆಯ 
ನಿಜವಾದ ಮಗನಾಗಿ ಜನಿಸಿದ ಸಾರ್ಥಕತೆಯ ಅನುಭವದೊಂದಿಗೆ, ಪಿತೃ ಯಣದಿಂದ 
ಮುಕ್ತನಾದ ಸಮಾಧಾನವಾದರೂ... 


“ಅದು ಬಯಲಾಟದಾ ಕುಣಿತ 

ಆಂತರಿಕ ಶಾಂತಿಯದು ಕಾಣಲಿಲ್ಲೆನಗೆ... 

ಕಲೆಯ ಉತ್ತುಂಗ ಗಿರಿಯಲ್ಲಿ ತಾ ನಿಂತಿರ್ದ 

ಗೌರವದ ದರ್ಪದಾ ರಥದೊಳಗೆ ಮಂಡಿಸಿದ 

ಪಿತನ ಕೀರ್ತಿಯ ಕಲಶ ಮುರಿದು ಹುಡಿಗೂಡಿಸಿದೆ 

ಆ ಮಹಾಶಿಲ್ಪಿಯಿಂದಾಗದಾ ಕಜ್ಜವನು ನಾನೆಸಗಿ 

ಆತನಾ ಜೀವಂತ ಕೊಲೆಗೈದೆ'” (ಪು. ಶಿ. ಪುಟ : ೩೨) 


ಎನ್ನುವ ಪ್ರಜ್ಞೆಕಾಡಿ, “ಕೊಲೆಗೈದವನಿಂಗೆ ಕೊಲೆಯಿ೦ದಲೇ ಮುಕ್ತಿ” ಎಂದು 
ಎದುರಿಗೆ ಭೋರ್ಗರೆವ ಕಡಲೊಳಗೆ ತನ್ನನ್ನು ಚೆಲ್ಲಿಕೊಂಡು ಪರಿಹಾರವನ್ನು 
ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುಪ್ತನೆ. ಮಗನ ಸಾವಿನ ದಾರುಣ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಕಂಡ ಮಹಾಶಿಲ್ಪಿ ದುಃಖ 
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ವಿಹ್ನಲನಾಗಿ, ಮಗನ ಮಹೋನ್ನತ ತ್ಕಾಗದ ಎದುರು ತನ್ನ ಅಲ್ಪತೆಗೆ ತಾನೇ ಹೇಸಿ, 
ಮಗನನ್ನು ನುಂಗಿದ ಕಡಲಿಗೇ ತನ್ನನ್ನೂ ಒಪ್ಪಿಸಿಕೊ೦ಡು, ತಂದೆ ಮಕ್ಕಳಿಬ್ಬರೂ 
ಕಲೆಯ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಅಮರ ಶಿಲ್ಪಿಗಳಾಗಿ ಉಳಿಯುತ್ತಾರೆ. ಅವರಿಲ್ಲದಾದರೂ ಇಂದಿಗೂ 
ಕೋನಾರ್ಕ್‌ದ ಕಡಲಿನೆದುರಿನ ಆ ಸುಂದರ ಸೂರ್ಯಾಲಯ ಅವರ ಹೆಸರನ್ನು 
ಚಿರಂತನವಾಗಿ ಘೋಷಿಸುತ್ತದೆ. 


ಎರಡನೆಯದಾದ "ಮಹಾಯಾತ್ರೆ' ಮಾಸ್ತಿಯವರ `'ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ' ನಾಟಕದ 
ಕಥಾ ವಸ್ತುವನ್ನೇ ಉಳ್ಳುದಾಗಿದೆ. `ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ' ನಾಟಕಕ್ಕಿಂತ, ದೃಶ್ಯ ಸಂಯೋಜನೆ, 
ಪಾತ್ರ ಪೋಷಣೆ, ಸನ್ನಿವೇಶ ನಿರ್ಮಾಣದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. 
ತಿರುಪ್ಪಾಣಿಯಲ್ಲಿ ಸ ಭಾಗವೆಲ್ಲ ತಿರುಪ್ಪಾಣಿಗೇ ಮೀಸಲು. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಉಳಿದ 
ಪಾತ್ರಗಳು ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಸಂಭಾಷ ಣೆಗಳನ್ನು ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಆಡುತ್ತವೆ. ಈ ನಾಟಕದ 
ನೋಟ (ದ ಶ್ಯ ೧ರ ಮೊದಲಿಗೆ ಟು ತಿರುಪ್ಪಾಣಿಯ ಹಾಡಿಗೆ ಮಾತ್ರ ರಾಗ, 
ತಾಳ ನಿರ್ದೇಶನವನ್ನು ಸೂಚಿಸಲಾಗಿದೆ. ಉಳಿದ ಮೂರು ನಾಲ್ಕು ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ 
`ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ' ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರವೇ ರಾಗವನ್ನು ಸೂಚಿಸಿರುವುದರ ಉದ್ದೇಶ 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಪೂರ್ವ ಕಲ್ಪಿತರಾಗ ಭಾವದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ 'ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ' ಪಾತ್ರವು 
ಮೈ ತಳೆದಿರಬೇಕೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ಮಿಕ್ಕ ಪಾತ್ರಗಳು, ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಅರ್ಥಭಾವಕ್ಕೆ 
ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಹಾಡುವ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವನ್ನು ಪಡೆದಿರಬೇಕು. 


ಮೂಲಕಥೆ `ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ', “ಮಹಾಯಾತ್ರೆ' ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದೇ ಆದರೂ, 
ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿ ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳಾದ ಲೋಕ 
ಸಾರಂಗ, ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ, ಹೊರತು ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳು ನಾಟಕಕಾರನ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ 
ಪೂರಕವಾಗಿ ಕಲಿತವಾಗಿವೆ. "ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ'ಯಲ್ಲಿ ಕಾಂಚೀಪುರ ಆಳ್ವಾರರು ಲೋಕಸಾರಂಗರ 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಉನ್ಮೀಲನಕ್ಕೆ ಹೇತುವಾಗಿ ಬಂದಿದ್ದಾರೆ. ಶಠಕೋಪ, ಕಾರೀದಾಸ, ಮಧುರ, 
ಅರ್ಚಕರು, ಆಳ್ವಾರರು ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಎಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳು, ಸ್ವತಂತ್ರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ವ್ಯಂಜನೆಗೆ 
ಅನುಕೂಲಿಸಿ ಬಂದಿದ್ದಾರೆ. ಸರ್ವಾಧಿಕಾರಿಗಳಾದ ಲೋಕ ಸಾರಂಗರ ಮಾತಿಗೆ ಎದುರಿಲ್ಲ. 
ಅವರ ಮಹೋನ್ನತ ವ್ಯಕ್ತಿವವನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊ೦ಡಿರುವುದರಿ೦ದಲೇ, ಲೋಕ ಸಾರಂಗರ 
ಮಾತಿಗೆ ಅಸ್ತು ಎನ್ನುವುದರ ವ ಬೇರಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 'ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ'ಯಲ್ಲಿ ಬರುವ 
ಲೋಕ ಸಾರಂಗರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಮಹೋನ್ನತವಾಗಿದೆ. ದಕ್ಷ ವ್ಯವಸ್ಥಾಪಕರು, "ಆಳವಾದ 
ಜ್ಞಾನವುಳ್ಳವರು, ಭಕ್ತಿ 'ವೈರಾಗ್ಯ ಸಂಪನ್ಮರೂ, ಸರ್ವಸ ಮಾನ "ದೃಷ್ಟಿಯುಳ್ಳವರೂ, 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಹಿರಿಯ ಭಾಗವತರು, ಧ್ಯಾನ, ಡಸ್‌ ಜಪ, ತಪ ನಿಷ್ಠರು. ಅಂತ್ಯಜನಾದ 
'ಪಾಣಿ'ಯ ಅಂತರಂಗದ ಭಕ್ತಿ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಬಲ್ಲವರಾಗಿದ್ದರೂ ಎ 
ಜನಾಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸುವ ದಾರ್ಷ್ಟಕ್ಕೆ ಹೋಗದೆ, ಪಾಣಿಯ ಭಕ್ತಿ ತನಗೆ 
ಎನೇ ಲೋಕಕ್ಕೆ ಪ್ರಕಟವಾಗುವ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕಾಗಿ ಕಾಯುತ್ತಾರೆ. ಲೋಕ ಸಾರಂಗರ 
೦ತಹ ವಿಶಾಲ ಮನೋಭಾವದ ವಿಜಾರಗಳು- “ಮಧುರ' ಮುಂತಾದವರಿಗೆ ಮಾತ್ರವೇ 
ಳಿದಿದೆ. ಉಳಿದ ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನಕ್ಕೆ, ಲೋಕ ಸಾರಂಗರು ಮಹಿಮಾವಂತ ಸ್ವಾಮಿಗಳು, 
ಅಧಿಕಾರಿಗಳು ಅನು ವುದಪ್ಪೇ ಅರಿವಿದೆ. ಆದರೆ ಅವರ ಜಾತಿ ಮತಾತೀತ ವಿಜಾರಗಳು 
ಅಷ್ಟಾಗಿ ತಿಳಿದು ಬಂದಿಲ್ಲ. ಯೋಗ ಸಮಾಧಿಯಲ್ಲದ್ದು ತನ್ನವರಿಂದ ಪಾಣಿಗಾದ 
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ಅಪಚಾರಕ್ಕೆ ರಂಗನಾಥನಿಗಾದ ಸಿಟ್ಟನ್ನು ತಿಳಿದು, ಬಹಿರಂಗವಾಗಿ ಪಾಣಿಯಲ್ಲಿ ವಿನಮವಾಗಿ 
ತಮ್ಮಪರಾಧವನ್ನು ಮನ್ನಿಸಿ, ಸ್ವತಃ ತಾವೇ ಪಾಣಿಯವರನ್ನು ರಂಗನಾಥನ ಸನ್ನಿಧಿಗೆ 
ಕರೆದೊಯ್ಯುವವರೆಗೆ, ಜನತೆಗೆ ಲೋಕ ಸಾರ೦ಗರ ಪಾಣಿಯ ಬಗೆಗಿನ ನಿಲುವಾಗಲೀ, 
ಪಾಣಿಯ ಭಾಗವತ ಭಕ್ತಿಯಾಳದ ಅರಿವಾಗಲೀ ಉಂಟಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿ ಪಾಣಿಗೆ 
ಅಪರಾಧ ಬೇರೆಯವರಿಂದಾದರೂ, ಅಪರಾಧಕ್ಕೆ ಪ್ರಾಯಶ್ಚಿತ್ತವನ್ನು ತಾವು 
ಅನುಭವಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅ೦ತ್ಯಜನಾದ ಪಾಣಿಯನ್ನು ಹೆಗಲ ಮೇಲೇರಿಸಿಕೊಂಡು ರಂಗನಾಥನ 
ಸನ್ನಿಧಿಗೆ ಕರೆದೊಯ್ದು ಭಾಗವತನಿಗೆ ಜಾತಿ ಹೊಲೆತನವಿಲ್ಲವೆಂಬುದನ್ನು ಶ್ರುತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ಆದರೆ 'ಮಹಾಯಾತ್ರೆ' (ತಿರುಕ)ಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ಲೋಕ ಸಾರಂಗರಿಗೆ ಇಂತಹ ಔನ್ನತ್ಯದ 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವಿಲ್ಲ, 'ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ'ಯಲ್ಲಿ ಸ್ನಾನಾಹ್ಲಿಕಗಳನ್ನು ಮುಗಿಸಿಕೊಂಡು ಬರುತ್ತಿರುವಾಗ 
ದಾರಿಗೆ ಅಡ್ಡವಾಗಿ ಹಾಡುತ್ತಾ ನಿಂತಿದ್ದ ಅಂತ್ಯಜ ಪಾಣಿಯನ್ನು ಕಂಡು ಸೇವಕನು 
ದಾರಿಬಿಡೆಂದು ಗದ್ದರಿಸಲು ಲೋಕ ಸಾರಂಗರು ಮೆದುವಾಗಿ, ಸೇವಕನನ್ನು ನಿವಾರಿಸಿ, 
"ಇರಲಿ ಬಿಡು ಭಾಗವತರು ಧನ್ಯರು' ಎಂದು ನುಡಿದು, 'ಅಂತ್ಯಜನ ವಿಚಾರವಾಗಿ 
ಸೌಜನ್ಯದಿಂದಲೇ ನಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ "ಮಹಾಯಾತೆ'ಯಲ್ಲಿ ಇದೇ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ 
ಲೋಕ ಸಾರಂಗರಿಗೆ, ಅವರ ಜೊತೆಗೆ ಬಂದ ಅರ್ಚಕನೊಬ್ಬನು ದಾರಿಗೆ 
ಅಡ್ಡವಾಗಿರುವಾತ 'ಅಂತ್ಯಜರ ಹುಚ್ಚನು ನಾದಯೋಗಿಯು ಎಂದು 
ಮೆರೆಯುತಿಹನವನೀಗ' (ಮ.ಯಾ. ಪುಟ : ೪೬) ಎಂದು ವ್ಯಂಗ್ಯವಾಗಿ ಪರಿಚಯಿಸಲು, 
'ಆದರೇನಾಯ್ತಂತೆ? ಪಂಚಮನು ಅವನಿಲ್ಲಿ ಇರಬಹುದೆ ದಾರಿಯಲಿ'..... “ಬಹು 
ಗರ್ವ ತೋರುತಿಹ ಕುಲಹೀನ ಹೊಲೆಯನಿವ; ನಾವು ಯಾರೆಂಬುದನು ಮರೆತಿರುವ 
ಈ ಪಾಪಿ; ವಿಪ್ರರನು ಕಂಡರೇ ಇನಿತೊಂದು ಅಲಸಿಕೆಯೇ' (ಮ.ಯಾ. ಪುಟ : 
೪೭) ಎಂದು ಕ್ರುದ್ಧನಾಗಿ ರೇಗುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ತಾನೇ ಒಂದು ಕಲ್ಲನ್ನು ತೆಗೆದು 
ಪಾಣಿಗೆ ಗುರಿಯಿಟ್ಟು ಹೊಡೆಯುತ್ತಾನೆ. ಪಾಣಿಯ ಕ್ಷಮಾಯಾಚನೆಯಾಗಲಿ, ತಾನು 
ಶ್ರೀರಂಗ ದರುಶನದಿ ಮೈ ಮರೆತು ನಿಂತನೆಂಬ ಮಾತಿನ ಅಂತರಾರ್ಥವಾಗಲೀ 
ಅವರ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ತಟ್ಟುವುದಿಲ್ಲ. ಬದಲಾಗಿ “ಶ್ರೀರಂಗ ದರುಶನವು ಈ ಅಂತ್ಯಜನಿಗಾಯ್ತಂತೆ'| 
ಎ೦ದು ಅಣಕಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಅಹಂಕಾರ, ಸ್ವಾರ್ಥಗಳಿಂದ ಕ್ಷುದ್ರತೆಯನ್ನು ತುಂಬಿಕೊಂಡ 
ಲೋಕ ಸಾರಂಗರು, "ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಲೋಕ ಸಾರಂಗರ ಎದುರು ಕಳಪೆಯಾಗಿ, 
ಕ್ಷುಲ್ಲಕವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಕನಸಿನಲ್ಲಿ ಕಂಡ ದೃಶ್ಯಗಳಿಂದ, ಅಂದಿನ ಇಡೀ ದಿನ 
ತನ್ನ ಮನಸ್ಸಿಗಾದ ಕಳವಳ, ನಿರುತ್ಸಾಹಗಳಿ೦ಂದ, ತಮ್ಮ ಅಪರಾಧದ ಗ೦ಭೀರತೆಯನ್ನು 
ಅರಿಯುತ್ತಾರೆ. “ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಲೋಕ ಸಾರಂಗರಿಗೆ ಯೋಗ ನಿದ್ರೆಯ 
ಮೂಲಕವಾಗಿ, ರಂಗನಾಥನ ಅಂತರಂಗದ ಭಕ್ತನಿಗೊದಗಿದ ದುರವಸ್ಥೆಯೂ, ರಂಗನಾಥ 
ಸ್ವಾಮಿಯ ಅಸಮಾಧಾನವು ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರವಾದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಕನಸಿನ ಮೂಲಕವಾಗಿ 
ಸ್ವಯಮಪರಾಧದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನೂ ಅದಕ್ಕೆ ಭಗವಂತನು ವಿಧಿಸಿದ ಶಿಕ್ಷೆಯಂತೆ 
ಪಾಣಿಯನ್ನು ಹೆಗಲ ಮೇಲೆ ಹೊತ್ತು ಸನ್ನಿಧಿಗೆ ತರಬೇಕೆಂಬ ಆದೇಶವನ್ನೂ ಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಇಲ್ಲಿನ ಈ ಪಾತ್ರ ಹೆಚ್ಚು ಮಾನವ ಸಹಜವಾಗಿದೆ. ತಪ್ಪು ಮಾಡುವುದೂ, 
ಮಾಡಿದ ತಪ್ಪಿನ ಅರಿವಾಗಿ ಅದಕ್ಕೆ ಪರಿತಪಿಸುವುದೂ ಒಂದು "ಬಗೆಯ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ 
ವಿಕಾಸವನ್ನು "ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. 
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ತಿರುಪಾಣಿಯನ್ನು ಘಾತಿಸಿ ಬಂದವರ ಮನಸ್ಸಿನ ನೆಮ್ಮದಿ ಕದಡುತ್ತದೆ. ಕಳವಳ 
ಹೆಚ್ಚಾಗುತ್ತದೆ. ಘಾಯಗೊ೦ಡು, ರಕ್ತದಿಂದ ತೊಯ್ದ ಅವನ ಮೈ, ಅವನ ನಮತೆಯ 
ಮೃದುವಾಣಿ, ಕರುಳು ಹಿಂಡುವ ದೀನ ಕರುಣಾ ಯಾಚನೆಯ ನೋಟ, ಭೂತದಂತೆ 
ಬೆನ್ನಟ್ಟಿ ಕಾಡುತ್ತದೆ. 


ಗರ್ಭಗುಡಿಯ ದೇವರ ಕಳೆಗುಂದಿದ ಮುಖ, ಪೂಜೆ ಅರ್ಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ನಿರುತ್ಸಾಹದ 
ಮನಸ್ಸು ಯಾವುದೋ ಫಲಶ್ರುತಿಯನ್ನು ನುಡಿಯುತ್ತಿರುವಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. 


“ಅವನ ಗುಣರಾಶಿಯನು ಮರೆ ಮಾಡಿ ಜಾತಿಯ ಭೂತವದು, ಬೆಂಬಿಡಿದು 
ಮರುಳು ಮಾಡಿತು ಎನ್ನ ಬರಿಯ ಮರುಳನು ಅಲ್ಲ ಕೊಲೆಗಡುಕನಾನಾದೆ ಹೇಗಿದರ 
ಪರಿಹಾರ? ಎಂತಿದರ ನಿವೃತ್ತಿ”? (ಮ.ಯಾ.ಪು. ೫೧) ಎಂದು ಹಲುಬಿ ಪರಿತಪಿಸುವ 
ಲೋಕ ಸಾರಂಗರು ಮಾನಸಿಕವಾಗಿ ಬೆಳೆದಿದ್ದಾರೆ. 'ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ'ಯ ಲೋಕ ಸಾರಂಗರದು 
ಸಿದ್ಧ ಪಾತ್ರ ಭಕ್ತಿ ಸಾಧನೆ, ಯೋಗದ ಉನ್ನತ ಶಿಖರದಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ 
ಸನ್ನಿವೇಶ ಸಂದರ್ಭಗಳಿಂದಾಗಿ ಅರಿವನ್ನು ಮೂಡಿಸಿಕೊಂಡು ಔನ್ನತ್ಯದತ್ತ ಸಾಗುತ್ತಾರೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದ ಪಾತ್ರದ ಬೆಳವಣಿಗೆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇದು ಸಹಜವಾಗಿದೆ. 


ಜಾತಿ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಬಗೆಗೆ 'ಮಹಾಯಾತೆ'ಯಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳು ವೈಯಕ್ತಿಕವಾದ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯಿಸುತ್ತಾರೆ. ಲೋಕ ಸಾರಂಗರು ತಮ್ಮ ನಿರ್ಧಾರವನ್ನು 
ಬಹಿರಂಗಗೊಳಿಸುವವರೆಗೂ "ಗುರು 'ಶಿಷ್ಯರು' ತಳದಿದ್ದ ಧೋರಣೆಗಳು ಒಂದು 
ತೆರನಾಗಿದ್ದು, ನಂತರ ಬದಲಾಗುತ್ತವೆ. ಅಂತ್ಯಜನ ರಚನೆಗಳನ್ನು ಹಾಡುವುದನ್ನೂ 
ನಿಷೇಧಿಸುವ 'ಗುರು' ಕೊನೆಗೆ ಅಂತ್ಯಜರ ಉದ್ಧಾರದ ಮಹತ್ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ 
ತೊಡಗಿದ್ದೇನೆಂದು ಘೋಷಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಅದರ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ "ಅಂತ್ಯಜರ ತ೦ಡವನು 
ಶುದ್ಧತೆಯ ನೆಪದಿಂದ ಒಂದುಗೂಡಿಸಿ ನಮ್ಮ ಬಲವ ಹೆಚ್ಚಿಸಬೇಕು; ಮುಂದಿನೀ 
ಆಟಕ್ಕೆ ತಿರುಪಾಣಿಯೇ ದಾಳ ಯಜ್ಞಕಿದು ಒದಗಿಸುವ ಬಲಿ' (ಮ.ಯಾ. ಪುಟ. 
೫೪, ೫೫) ಎಂದು ಸ್ವಾರ್ಥದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಜಾತಿಮತದ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ 
ಮುಂದೆ ನಡೆದ ಘರ್ಷಣೆಗಳ ಫಲವಾಗಿ, ರಕುತದ ಕಾಲುವೆಗಳನ್ನು ಹರಿಸಿ, ಜನ 
ಹುಚ್ಚೆದ್ದು ಮೈಮರೆತು ಕುಣಿಯುತ್ತಾರೆಂದು ಭವಿಷ್ಯವಾಣಿಯನ್ನು ನುಡಿಯುವುದರ 
ಜೊತೆಗೆ, ಅಂತ್ಯಜರ ಉದ್ಧಾರದ ಮೂಲದಲ್ಲಿ ಪಕ್ಷಬಲವರ್ಧನದ ಉದ್ದೇಶವಿರುವಂತೆ 
'ನುಡಿದು, ಲೋಕ ಸಾರ೦ಗರ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕ ಪರಿತಾಪ, ಪ್ರಾಯಶ್ಚಿತ ರೂಪದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ 
'ಪಾಣಿಯ ಸೇವೆ'ಯನ್ನು ಸಂದೇಹಿಸುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. 


ಹೀಗೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಪಾತ್ರಕ್ಕೂ ಸ್ವಂತ ಸ್ವಭಾವ, ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು, ಅವಕಾಶಗಳು ಒದಗಿ ಬಂದಿವೆ. 


ಇಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳೆಲ್ಲವೂ ವ್ಯಕ್ತಿ ಸಹಜ ದೌರ್ಬಲ್ಯಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದವರಾಗಿ 
ಕ್ರಮೇಣ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾರೆ. ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ನಿಲುವು ನೆಲೆಗಳನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಇಲ್ಲಿನ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳೂ, ಸ೦ದರ್ಭಗಳೂ, ಪಾತ್ರಗಳೂ, ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿ 
ಮೂಡಿ ಬಂದಿವೆ. 
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`ತಿರುಪ್ಪಾಣಿ' ಗೀತಾತ್ಮಕ ನಾಟಕವಾದರೆ 'ಮಹಾಯಾತ್ರೆ' ಗೀತನಾಟಕ. ಸಂಭಾಷಣಾ 
ಗೀತಗಳು ಚಿಕ್ಕವಾಗಿದ್ದು ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯಯೆಗೆ ಎಲ್ಲಿಯೂ ತಡೆಯುಂಟಾಗಿಲ್ಲ. 
ತಿರುಪ್ಪಾಣಿಯಲ್ಲಿ, ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಲ್ಲವೂ ಗದ್ಯದಲ್ಲಿದ್ದು, “ಪಾಣಿ' ಭಕ್ತಿಯನ್ನು 
ನಿವೇದಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರ ಮೂಲಕ, ಮತ್ತು 'ಸ್ಪಂತ ಸೇವೆ'ಯ ನೆಪದಲ್ಲಿ ಮಂಡಲ 
ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹಾಡುವುದರ ಮೂಲಕ, ಪಾಣಿಯ ಅಳಿಯ, ಭಾವ, ಕೋಲಾಟ 
ಹಾಕಿ ತೋರುವುದರ ಮೂಲಕ, ಹಾಡುಗಳು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸೇರ್ಪಡೆಯಾಗಿವೆಯೇ 
ಹೊರತಾಗಿ ಸಂಭಾಷಣಾ ತಂತ್ರವಾಗಿ ಹಾಡುಗಳು ಬಂದಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ, ಇದನ್ನು 
ಶುದ್ಧ ಗೀತನಾಟಕವೆಂದು ಕರೆಯಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 'ಮಹಾಯಾತ್ರೆ' ತಂತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ, 
ವಸ್ತು ಪಾತ್ರ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ಸಹಜ ನಿರೂಪಣೆಯಿಂದಲೂ ಯಶಸ್ವೀ ಗೀತನಾಟಕವಾಗಿ 
ಪರಿಣಮಿಸಿದೆ. "ತಿರುಕರ' ಮತ್ತೊಂದು ಗೀತನಾಟಕ 'ನಿಷ್ಕಾಮ ಪ್ರೇಮ' ಕೃಷ್ಣ 
ಗೋಪಿಕೆಯರ ನಡುವಿನ ನಿಷ್ಕಾಮ ಪ್ರೇಮ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. ತಂದೆ, 
ತಾಯಿ, ಬಂಧು ಬಾಂಧವರನ್ನು ತ್ಯಜಿಸಿ ಸದಾ ಗೋಪಿಕೆಯರ ಸಹವಾಸದಲ್ಲಿ ಸರಸ 
ಕೇಳಿಕೆಯಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿರುವ ಕೃಷ್ಣನ ರೀತಿಗೆ ಸಂದೇಹಿಸಿ, ಅಂತಹ ಆತ್ಮೀಯ ಸಂಬಂಧದ 
ಔಚಿತ್ಯವೇನೆಂಬ ನಾರದನ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಕೃಷ್ಣನು, ಗೋಪಿಕೆಯರು ತನ್ನಲ್ಲಿ ತಳೆದಿರುವ 
ನಿಷ್ಕಾಮ ಪ್ರೇಮವೇ ಕಾರಣವೆಂದು ತಿಳಿಸಲು, ನಾರದನಿಗೆ ಸಮಾಧಾನವಾಗದೆ 
ಗೋಪಿಕೆಯನ್ನು ಪರೀಕ್ಷಿಸಲು ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಕೃಷ್ಣನ ಬರವಿಗೆ ಕಾತರ ಕಳವಳಗಳಿಂದ ಎದುರು ನೋಡುತ್ತಿದ್ದ ಗೋಪಿಕೆಯರ 
ಒಳಗೆ ನಾರದನು ಬಂದು, ಕೃಷ್ಣನು ಬರಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೆಂದೂ, ಆತನಿಗೆ ಅತೀವವಾದ 
ಉದರ ಶೂಲೆಯೆಂದು ಸುಳ್ಳನ್ನೇ ಹೇಳಲು, ಗೋಪಿಕೆಯರು ನಾರದನ ಆ ಸುಳ್ಳಿನ 
ಮಾತನ್ನೇ ನಿಜವೆಂದು ನಂಬಿ, ತಮ್ಮ ಕೃಷ್ಣನಿಗಾದ ಉದರ ಶೂಲೆಯನ್ನು ತಾವೇ 
ಅನುಭವಿಸುತ್ತಿರಲು, ಅದನ್ನೂ ಲೆಕ್ಕಿಸದೆ, ಆದಷ್ಟು ಬೇಗನೆ ಕೃಷ್ಣನ ಉದರ ಶೂಲೆಗೆ 
ಪರಿಹಾರವೇನಾದರೂ ಇದ್ದರೆ ನುಡಿಯಬೇಕೆಂದೂ, ತಮ್ಮ ಕೃಷ್ಣನು ನರಳುವುದನ್ನು. 
ಕಾಣಲು ತಮ್ಮಿಂದಾಗದೆಂದೂ ಅಂಗಲಾಚಿ ಬೇಡುತ್ತಾರೆ. ಅದಕ್ಕೆ ನಾರದರು, 
“ಶ್ರೀ ಹರಿಯ ಆತ್ಮೀಯ ಭಕ್ತನೂ ಪಾದಧೂಳಿ ಜಲದೆ 
ಮಿಶ್ರಣ ಮಾಡಿ ಅದನೆ ಸೇವಿಸಿದಲ್ಲಿ 
ಮಾಧವನ ಶೂಲೆಯದು ಬಗೆಹರಿವುದೆಂದು....'' ನಿ.ಪ್ರ. ಮಟ:೮ (ಪು.ಯಾ) 


ಸೂಚಿಸಲು, ಒಬ್ಬೊಬ್ಬರು ಆ ಕೂಡಲೇ ನಾವು ಮುಂದೆ, ತಾವು ಮುಂದೆ 
ಎಂದು ತಮ್ಮ ಪಾದಗಳಲ್ಲಿನ ಧೂಳನ್ನು ಕೆರೆದು ಕೊಡಲು ಮುನ್ನುಗ್ಗುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ 
ನಾರದನಿಗೆ ಸಿಟ್ಟು, ಅವರನ್ನು ಉನ್ಮತ್ತ ಸ್ತ್ರೀಯರೆಂದೂ, ಜಾರವೃತ್ತಿಯವರೆಂದೂ 
ಕರೆಯುವುದಲ್ಲದೆ, ಎಷ್ಟೋ ಜನ್ಮಗಳಿಂದ "ಹೌ ಪದ ಕಮಲವನ್ನು ಜಟ ಪದರಜವನ್ನು 
ಶಿರದೊಳಗೆ ಧರಿಸಲು ದೇವತೆಗಳೇ ಸಿದ್ದರಾಗಿರುವಾಗ, ಅವರು ತಮ್ಮ ಪಾದಧೂಳಿಯನ್ನು 
ಕೃಷ್ಣನಿಗೆ ಸೇವಿಸಲು ಕೊಡಬಂದುದಕ್ಕೆ ಛೀಮಾರಿ ಹಾಕುತ್ತಾನೆ. ನರಕದ ಫಲ 
ನಿಮಗಾಗಲೆಂದು ಶಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಾರದರ ಉದ್ದೇಶ ಛೀಮಾರಿ ಹಾಕುವುದಲ್ಲವಾದರೂ, 
ಗೋಪಿಕೆಯರ, ಕೃಷ್ಣ ಸಂಬಂಧದ ಸ್ವರೂಪ ದರ್ಶನಕ್ಕಾಗಿ, ಹೀಗೆ ನಿಷ್ಠುರವಾಗಿ 
ನುಡಿಯಬೇಕ್‌ೆಗುತ್ತದೆ. 


ಕನ್ನಡ ಮತ್ತು ಇತರ ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು / 147 


ಆದರೆ ಗೋಪಿಕೆಯರಿಗೆ ಕೃಷ್ಣನ "ಉದರ ಶೂಲೆ'ಯ ಬಗೆಗಿನ ಚಿಂತೆಯೇ 
ತೀವ್ರವಾಗಿದ್ದುದರಿಂದ, ನಾರದರ ನಿಷ್ಠುರ ನುಡಿಗಳು ಬೇಸರವನ್ನಾಗಲೀ, 
ಅಸಮಾಧಾನವನ್ನಾಗಲೀ ಉಂಟು ಮಾಡಲಿಲ್ಲ. ಬದಲಿಗೆ, ಸಮಾಧಾನವಾಗಿ ನಾರದರಿಗೇ 


“ಸಿಟ್ಟಾಗದಿರು ಮುನಿಯೆ, ಆಲಿಸೆಮ್ಮಯ ಮಾತ 

ಕೃಷ್ಣನಾ ಬಾಧೆಯದು ನೀಗಿದರೆ ನಾವೃತ್ತೆ ಒಂದಲ್ಲ ಕೋಟಿಯಾ 

ಜನ್ಮವನು ನರಕದೊಳು ಕಳೆಯೆ ಸಿದ್ಧರಿಹೆವು 

ಮಾಧವನು ಸುಖಿಯಾದರೆ ಸಾಕು ಕೇಳಯ್ಯಾ” ನಿ. ಪ್ರ. ಪುಟ : ೮೨ (ಮಾ.ಯಾ) 


ಎ೦ದು ತಿಳಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಗೋಪಿಕೆಯರ ನೇರ, ನಿಷ್ಠಪಟ ಮಾತಿನಾಳದಲ್ಲಿ 
ಅಡಗಿರಬಹುದಾದ ಅವರ ಕೃಷ್ಣ ಪ್ರೇಮದ ಆಳ ಅಗಲಗಳ ಪರಿಚಯವಾಗುತ್ತದೆ 
ನಾರದರಿಗೆ. 


ಕೃಷ್ಣನೊ೦ದಿಗೆ ಗೋಪಿಕೆಯರ ಸಂಬಂಧ ಅನನ್ಯವಾದದ್ದು. ಕೃಷ್ಣ ತಾದಾತ್ಮದ 
ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಿಂತ' ಗೋಪಿಕೆಯರ ಅಸ್ತಿತ್ವ ದೇಹ ಹಲವು, ಜೀವ ಒಂದು ಎನ್ನುವ 
ಅದ್ವೈತ ಸಂಬಂಧ. ಅವರ ಕೃಷ್ಣ ಪ್ರೇಮದಲ್ಲಿ ಸ್ವಾರ್ಥವಿಲ್ಲ; ವಂಚನೆಯಿಲ್ಲ; ಕಲುಷಿತವಿಲ್ಲ; 
ಕಾಮವಿಲ್ಲ ಇವೆಲ್ಲಕ್ಕೂ ಮೀರಿದ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿನ ನಿಷ್ಕಾಮ ಪ್ರೇಮವೇ ಅವರದಾಗಿದೆ. 
ಇದನ್ನು ಅರಿತಾಗ ಮಾತ್ರವೇ ಕೃಷ್ಣನ ವರ್ತನೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಸತ್ಯದ ದರ್ಶನವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಭಾರತೀಯ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ 'ಕೃಷ್ಣ-ಗೋಪಿಕೆಯರ ಪ್ರೇಮ' ಅನೇಕ ಕಾವ್ಯ, ನಾಟಕ, 
ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಧಾನ ವಸ್ತುವಾಗಿದೆ. ಉತ್ತರ ಭಾರತದ `'ರಾಸ'ವ೦ತೂ 
ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಕೃಷ್ಣ ಗೋಪಿಕಾ ಪ್ರೇಮಾ ಕೇಳಿಯನ್ನೇ ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 


ಮೊಟ್ಟಮೊದಲಿಗೆ ಗೀತನಾಟಕವೆಂದು ಭಾವಿಸಲಾಗಿರುವ "ಗೀತ ಗೋವಿಂದ'ವೂ 
ಕೃಷ್ಣ ರಾಧಾ, ಕೃಷ್ಣ ಗೋಪಿಕೆಯರ ಪ್ರೇಮ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 


ಇಷ್ಟೊಂದು ವ್ಯಾಪಕತೆಯನ್ನು ಪಡೆದಿರುವ ಈ ವಸ್ತುವಿನ ಒಂದೊಂದು 
ಮುಖವೂ ಒಂದೊಂದು ಕಲಾಕೃತಿಯ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಪ್ರೇರಕವಾಗಿದೆ. ಪ್ರೇಮ ಪ್ರಣಯದ 
ಎವಿಧ ಅವಸ್ಥೆಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವ ಹಲವಾರು ಸಾಹಿತ್ಯ ಕೃತಿಗಳೂ, ನೃತ್ಯ ರೂಪಕಗಳೂ, 
ಗೀತ ರೂಪಕಗಳೂ ಕೇವಲ ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರವೇ ಮೀಸಲಾಗಿದೆ, ಎಲ್ಲಾ ಭಾರತೀಯ 
ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಪ್ರಸ್ತುತ ಈ ಗೀತನಾಟಕದ ಕಲ್ಪನೆ ವಿಶಿಷ್ಟವಾಗಿದೆ. 
ಗೋಪಿಕೆಯರ `'ನಿಷ್ಕಾಮ ಪ್ರೇಮ'ವನ್ನು ರೂಪಿಸಲು ಆರಿಸಿಕೊಂಡ ಸನ್ನಿವೇಶ ವಿಶಿಷ್ಟ 
ಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ಕೃಷ್ಣ-ಗೋಪಿಕೆಯರು ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಲ್ಲ. ಒಂದೇ ಪ್ರೇಮ ತತ್ವದ 
ಎಭಿನ್ನ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳು ಮಾತ್ರವೇ ಎಂದು ಸಾರುವುದಕ್ಕೆ ಆರಿಸಿಕೊಂಡ ಸಮರ್ಪಕ 
ಸನ್ನಿವೇಶವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


ನಾರದ, ಗೋಪಿಕೆಯರು, ರಾಧಾ ಪಾತ್ರಗಳು ಹಾಡುವ ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ರಾಗ- 
ತಾಳ ನಿರ್ದೇಶನವಿದೆ. ರಾಧಾ, ಗೋಪಿಕೆಯರ ಕೃಷ್ಣ ಪ್ರೇಮ, ವಿರಹ, ಕಾತರ, 
ಕಳವಳ, ಪ್ರತೀಕ್ಷೆ ಮು೦ತಾದ ಭಾವಗಳನ್ನು ಹಾಡುಗಳು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತವೆ. 
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ಗೋಪಿಕೆಯರ ನಡುವಿನ ಸಂಭಾಷಣಾ ಹಾಡುಗಳು ಕೇವಲ ಎರಡು ಮೂರು 
ಸಾಲುಗಳಾಗಿದ್ದು ಚುರುಕಿನ ನಡೆಗೆ ಸಹಾಯಕವಾಗಿದೆ. ಗೀತಗಳ ಸಾಹಿತ್ಯವೂ 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿ, ರಾಗ-ಭಾವಗಳ  ಹದದ ಮಿಶ್ರಣದಿಂದ ನಾಟಕ 
ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿದೆ. 


'ತಿರುಕ'ರು ಆರಿಸಿಕೊ೦ಡಿರುವ ಕೃಷ್ಣ ಗೋಪೀ ಪ್ರೇಮದ ಅನನ್ಯತೆಯನ್ನು 
ನಿರೂಪಿಸುವ ರೀತಿಯ ವಸ್ತುವನ್ನೇ ಆಧರಿಸಿ, ಗೀತನಾಟಕ ಜಗತ್ತಿನ ಹೆಸರಾಂತ ಕವಿ 
ನಾಟಕಕಾರರು ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ ಗೀತನಾಟಕವನ್ನು ಬರೆದಿದ್ದಾರಾದರೂ, ಅಲ್ಲಿನ 
ವಸ್ತು ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣ-ಗೋಪಿಕೆಯರ ಅವ್ಯಾಜ ಪ್ರೀತಿಯನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ 
ಮತ್ತೂ ಸಂಕೀರ್ಣವಾದ 'ವೇಣು-ವಿಸರ್ಜನ' ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನೂ ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 
ಕೃಷ್ಣ ಗೋಪೀ ಪ್ರೇಮಕ್ಕಿಂತ ಬೇರೆಯಾದ ಒಂದು ಆಯಾಮವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ 
ನಾಟಕದ ವಸ್ತು. ಕರ್ತವ್ಯದ ಕರೆಗೆ ಓಗೂಡುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಆತ್ಮೀಯ ಸಂಬಂಧಗಳ 
ಅಗಲಿಕೆಯೂ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತವೆ ಎಂಬುದನ್ನೂ ಧ್ವನಿಸುವ ಈ ನಾಟಕ ಅದ್ಭುತ, 


ಕಲಾ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಿದೆ. 
ಜಿ.ಎಸ್‌. ಸಿದಲಿಂಗಯ 
೧ ಶಿ 


ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳಾದ ಜಿ.ಎಸ್‌. ಸಿದ್ಧಲಿಂಗಯ್ಯನವರ “ಅ೦ತರ೦ಗ' ೧೯೫೦ರಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಟಕವಾಗಿರುವ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸಂಕಲನ. ಈ ಸಂಕಲನದಲ್ಲಿ 'ಧರ್ಮಚ್ಯುತಿ', 
“ಜೀವಾಳ', “ಅ೦ತರಾಳ' ಇತ್ಯಾದಿ ಮೂರು ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಕಾರಂತರ 
'ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿ'ಯಲ್ಲಿನ ವಸ್ತುವೇ. `ಧರ್ಮದ್ಯುತಿ' ನಾಟಕ ವಸ್ತು. ಸಾವು ಜೀವರುಗಳಿಗೆ 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾದ "ಅವಸ್ಥ', ಅದನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸಿ ಅಥವಾ ಅದರಿ೦ದ ಪಾರಾಗಿ ಬದುಕುವುದು 
ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಜಾತಸ್ಯ ಮರಣಂ ಧುವಂ ಎನ್ನುವ ತತ್ವದರ್ಶನವನ್ನು 
ಸಾಧಿತ ಬಂದ ಸಾವಿಗೆ ಹೆದರದೆ ಹೇಸದೆ ಮುಕ್ತ ಮನಸಿನಿಂದ ಅದನ್ನು 
ಎದುರುಗೊಳ್ಳುವ ನಿಲುವನ್ನು ತಳೆದಿರಬೇಕೆಂಬುದೇ ಇದರ. ಅಂತರಾರ್ಥ. ಜಾ 


ಮೇಲಿನ ಆಯದ ಚೋಹಣಂಜಾಗ ಅದರ ಸಾವನ್ನು, ಸಾವೆಂದು ಒ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಲು ತ 


ಸಿದ್ಧವಾಗಿಲ್ಲದ ಮನಸ್ಸು ತನ್ನ ಮಗುವಿಗೆ ಏನೋ ಆಗಿದೆ, ಅಡು ಏಕೋ ಮಾತಾಡುತ್ತಿಲ್ಲ. 
ಅದರ ಕಾರಣವನ್ನು kee ಹೇಳಬಲ್ಲವರಾದರೂ ಇರುವರೇನೋ ಎಂದು ಹುಡುಕುತ್ತಾ 
ಹಲುಬುತ್ತಾ, ಬುದ್ಧನಲ್ಲಿಗೆ ಬರುತ್ತಾಳೆ. ಆದರೆ ಗೌತಮಿಯ ದುಃಖಾತಿರೇಕ, ಅತಿಯಾದ 
ಮಮಕಾರದಿಂದ, ಉದಿಸಿದ ಶೋಕಾಗ್ನಿಯ ತೀವ್ರತೆಯನ್ನು, ಅದರಿಂದಾಗಿ ಅವಳ 
ವಿವೇಕ ಶೂನ್ಯ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನೂ ಗಮನಿಸಿ, ಸಾವಿನ ಬಗ್ಗೆ ದೀರ್ಫ ಭಾಷಣವನ್ನು 
ನೀಡದೆ, ಉಪದೇಶ ಮಾಡದೆ, ಆಕೆಯನ್ನೇ ಸಾವಿನ ಸತ್ಯ ಸಂಗತಿಯನ್ನು ಅರಿತುಕೊಳ್ಳುವ 
ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ತಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಹುಟ್ಟು-ಸಾವುಗಳು ಜೀವಕ್ಕೆ ಅಂಟಿ ಬಂದ ಅನಿವಾರ್ಯ 
ಅವಸ್ಥೆಗಳೆ೦ದು ತಿಳಿಯ ಹೇಳಿದ್ದರೆ ಅದನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುವ ಮನಃಸ್ಲಿ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಗೌತಮಿ 
ಇರಲಿಲ್ಲವಾದ ಕಾರಣ, ಈ ವಸ್ಥೆ [ಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಕಂದನನ್ನು ಉಳಿಸಬೇಕಾದರೆ, 
ಸಾವಿಲ್ಲದ ಮನೆಯಿಂದ ಒಂದು ಒಡಿ. ಸಾಸಿವೆಯನ್ನು ತಂದು ಕೊಡಬೇಕು. ಇದೇ 
ಬುದ್ಧನು ವಿಧಿಸಿದ ಕೆಲಸ. ಗೌತಮಿಗೆ ಆ ಕ್ಷಣಕ್ಕೆ, ಇದೆಷ್ಟರ ಕೆಲಸ? ಸುಲಭದಲ್ಲಿ 
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ತರಬಹುದು ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಸಾಸಿವೆಯನ್ನು ಬೇಡಿ, ಹೊರಟಾಗ ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ, 
ಸಾವಿಲ್ಲದ ಮನೆಯೇ ಇಲ್ಲ ಎಂದು. ನಿರಾಶೆ, ದುಃ ಖ, ದುಗುಡಗಳಿಂದ ಮರಳಬೇಕಾಗಿದ್ದ 
ಗೌತಮಿ, ಗಂಭೀರ, ನಿಷ್ಠುರ, `ಸತ್ಯ'ದ ಅರಿವನ್ನು ಪಡೆದು ಸಮಾಧಾನ ಚಿತ್ತದಿಂದ 
ಮರಳುತ್ತಾಳೆ. ಸಾವಿನ ವ್ಯಾಪಕತೆ ಮತ್ತು ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ಅರಿತಾಗ ತನ್ನ ಕ೦ದನ 
ಸಾವೂ ಸರ್ವೇಸಾಧಾರಣ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಮನಸ್ಸಿನ ದುಗುಡದ ಕತ್ತಲೆಯನ್ನು 
ಪರಿಹರಿಸಿ, ಅರಿವಿನ ಸೊಡರನ್ನು ಬೆಳಗಿದ್ದಕ್ಕಾಗಿ, ಬುದ್ಧನಿಗೆ ಕೃತಜ್ಞತೆಯನ್ನು ಅರ್ಪಸುತ್ತಾಳೆ. 
ಕಂದನ ಸಾವು ಬುದ್ದಿಗೆ, ಹೃದಯಕ್ಕೆ ಜಾದು ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ತನ್ನೊ ಬಳಿಗೇ ಇಷ್ಟೊಂದು 
ದುಃಖವೇಕೆ ಎಂದು ಪ್ರಶ್ಚಿಸಿಕೊ೦ಡಳು. ಎಲ್ಲ ನೋವುಗಳು 3 ಇವೆಯೆಂದು 
ಭಾವಿಸಿದವರು, "ಎನ್ನಂತೆ ನಂಗ ಜಗದೊಳಗೆ.. ಮಮತೆಯಣುಗನಾ ಮೋಹಮನ್‌ 
ತೊರೆಯುವೆನ್‌' (ಧ.ದ್ಯು. ಪುಟ:೨೨) ಎ೦ಬ ನಿಲುವನ್ನು ತಲುಪುತ್ತಾಳೆ. 'ಪುಟ್ಟಿದಾತನು 
ಮಡಿಯಲೇ ಬೇಕು; ಮಡಿದಾತ ಪುಟ್ಟಲೇ ಬೇಕಹುದು' ಎಂದು ಇಂತಿಹದು ಜಗಲೀಲೆ, 
ಯಜಲೀಲೆ' (ಧ.ದ್ಯು ಪುಟ -೨೩) ಎಂಬ ಬುದ್ಧನ ಜ್ಞಾನಾನುಭವದ ಅಮೃತ 
ಬಿ೦ದುಗಳಂತಹ ಮಾತಿನ ಅರ್ಥದ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ದರ್ಶನವನ್ನು ಪಡೆದು, ಜೀವಕುಲಕ್ಕೆಲ್ಲಕ್ಕೂ 
ದಯೆತೋರೆಂಬ ಮಂತ್ರಧಾರಣೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾಳೆ. 


ಒಂದೇ ವಸ್ತುವನ್ನಾಧರಿಸಿ, ಇಬ್ಬರು ನಾಟಕಕಾರರೂ “ಕಸಾ ಗೌತಮಿ”, 
'ಧರ್ಮದ್ಯುತಿ'ಗಳೆಂಬ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿರುವರಾದರೂ, ರಚನೆ, 
ಶೈಲಿ, ಸ್ವರೂಪದ ದೃಷ್ಟಿಗಳಿಂದ ಬೇರೆಯಾಗಿದೆ, ಸಾವಿನ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ಧ್ವನಿಸುವುದೇ 
ಈ ಎರಡೂ ನಾಟಕಗಳ ಮುಖ್ಯ ಗುರಿಯಾಗಿದ್ದರೂ ಕಾರಂತರ "ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿ'ಗೆ 
ಸಿಕ್ಕ ಪುರಸ್ಕಾರ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಗಳು `ಧರ್ಮದ್ಯುತಿ' ನಾಟಕಕ್ಕೆ ದೊರೆಯಲಿಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ 
ಕಾರಣ ಈ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಪ್ರಯೋಗಾವಕಾಶಗಳ ಕೊರತೆ. 


"ಧರ್ಮದ್ಯುತಿ' ನಾಟಕಕ್ಕಿ೦ತ 'ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿ'ಯಲ್ಲಿ ತೀರಾ ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ 
ಒಂದೇ ಸಾಲು, ಒಂದೇ ಪದದ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿಂದ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ನಡೆ ದೊರೆತುದೇ 
ಅಲ್ಲದೆ, ಸಂಭಾಷಣೆಗಳು ರಾಗ ಕಲ್ಪನೆಯಿಂದ ಮೂಡಿರುವುದರಿಂದ ಅವುಗಳಿಗೆ 
ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ವೈವಿಧ್ಯ ದೊರೆತಿದೆ. ಅನವಶ್ಯಕ ಮಾತುಗಾರಿಕೆ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಿಲ್ಲದೆ 
ನೇರವಾಗಿ, ದುಃಖಾರ್ತಳಾದ ಗೌತಮಿಯ ಪ್ರವೇಶದೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ ಪ್ರಾರಂಭವಾದರೆ, 
`ಧರ್ಮದ್ಯುತಿ'ಯಲ್ಲಿ ಪಥಿಕರ ಪ್ರವೇಶದಿಂದ ಗೌತಮನ ಆಗಮನವನ್ನು ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
“ಗೌತಮ'ನಿಂದಾಗಿ ಇಡೀ ಪರಿಸರ, ನಿಸರ್ಗದಲ್ಲಿಯೇ ಯಾವುದೋ ಅಲೌಕಿಕ ಕಾಂತಿಯ 
ಬೆಳಗು ಬಿತ್ತರಿಸಿದಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಿದೆ 'ಎ೦ಬ ಮಾತುಗಳಿಂದ, ಗೌತಮನ ಅಲೌಕಿಕ 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಮೇಲೆ ಬೆಳಕು ಚೆಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ. 


“ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿ'ಯಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ಯಾವುದೇ ಪೂರ್ವ ವಿವರಗಳು ಬರದೆ, 
ನೇರವಾಗಿ ಕಥೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಆನಂದ, ಗೌತಮಿಯರ ಪ್ರವೇಶದೊಂದಿಗೇ 
ಬುದ್ಧನ ಪರಿಚಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ನಾಟಕದ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಅಲ್ಪ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಕಂಡರೂ ಕಥೆಯ ಮುಕ್ತಾಯ ಗೌತಮಿಯ 
ಜ್ಞಾನೋದಯದೊಂದಿಗೇ ಆಗುತ್ತದೆ. ಈ ಎರಡೂ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ. 
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“ಜೀವಾಳ' ನಿರ್ಜೀವವೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಿ, ತನ್ನ ಸುಖ, ಸಂತೋಷ, ಸ್ವಾರ್ಥಗಳತ್ತ 
ಮಾತ್ರವೇ ಲಕ್ಷಿಸಿ, ಇನ್ನೂ ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಅರಳದೆ. ಕಂಪು ಬೀರದೆ, ಕ್ಷಣಕಾಲವಾದರೂ 
ಬದುಕಿನ ಸುಖ, ನಲಿವುಗಳನ್ನು ಅನುಭವಿಸದೆ, ಸುಖವೆಂದರೇನೆಂದು ಅರಿಯದ 
ಮುನ್ನವೇ, ಗುಲಾಬಿ ಮೊಗ್ಗೆಯೊಂದನ್ನು ಕಿತ್ತ ಮನುಷ್ಯನನ್ನು, ಗುಲಾಬಿ, ಸಸಿಯು, 
ನಿರ್ದಯ, ಲೋಭಿ ಎಂದು ಭರ್ತ್ಯನೆಯಿಂದ ಕರೆಯುತ್ತದೆ. ಆದರೆ, ಸಸಿಯ ಈ 
ವರ್ತನೆ ಮನುಷ್ಯನಿಗೆ ವಿಚಿತ್ರವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಅನೇಕ ಹೂವು ಮೊಗ್ಗುಗಳನ್ನು ಮುಡಿದ 
ಸಸಿಗೆ, ಒ೦ದು ಮೊಗ್ಗನ್ನು ಕಿತ್ತರೆ ನಷ್ಟವೇನಾಯಿತೆನ್ನುವುದು ಅವನ ತರ್ಕ. ಸಸಿ 
ಮತ್ತು ಹೂಗಳ ನಡುವೆ ತಾಯಿ ಮಕ್ಕಳ ಕರುಳ ಸಂಬಂಧ. ನವಮಾಸ ಬಸಿರಲ್ಲಿ 
ಹೊತ್ತು ಹೆತ್ತು ಸಾಕುವ ತಾಯಿಗೆ ಒಂದು ಮಗುವಿನ ಸಾವೂ ದಾರುಣ  ದುಃಖವನ್ನೇ 
ತರುತ್ತದೆ. ಅಂತೆಯೆ ಮಳೆ, ಗಾಳಿ, ಚಳಿ, ಬಿಸಿಲುಗಳಿಂದ ಶಿಕ್ಷಿಸಿ, ಉದಯಿಸಿದ 
ಹೂವಿನ, ಮೊಗ್ಗಿನ ಅಳಿವು ಅವುಗಳನ್ನು ಧರಿಸಿದ ಸಸಿಗೆ, ನೋವಿನ ಕಾರಣವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಮನುಜನಿಗೆ ಇನ್ನೂ ಸಸಿಯ ಗೋಳಿನ ಕಾರಣ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ತಾನು ಕಿತ್ತ 
ಮೊಗ್ಗಿಗೆ ಒದಗಿರುವುದು ಸಾವಲ್ಲ. ಪುರುಷರ ಕೋಟುಗಳನ್ನೂ, ಸ್ತ್ರೀಯರ 
ಚೆಂಮುಡಿಗಳನ್ನೂ, ಅಲಂಕರಿಸಿ, ನೋಡಿದವರ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಹಬ್ಬವನ್ನೇ ಉಂಟು ಮಾಡುವ 
ಹೂ ಮೊಗ್ಗುಗಳು ಸಾಯುವುವು ಹೇಗೆ? ಎಂದು ಮನುಷ್ಯನ ಸಂದೇಹ. 


ಆದರೆ ಸಸಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಹೂ ಮೊಗ್ಗುಗಳು ಇಂತಹ ಸಿಂಗರ 
ಸಾಧನಗಳಾಗುವುದಕ್ಕಲ್ಲ; ವೀಕ್ಷಕರ ಕಣ್ಮನಗಳಿಗೆ ಹರ್ಷ ವರ್ಷವನ್ನು ಕರೆಯುವುದಕ್ಕೆ; 
ಹಿತವಾದ ಕಂಪಿನ ತಂಪ ನ್ನು ಉಳಿಸುವುದಕ್ಕೆ; ಕವಿಗಳ ಹೃದಯದಿಂದ ರಸಭರಿತ 
ಕ ಕಾವ್ಯಧಾರೆಗಳನ್ನೇ ಹರಿಸು ಸುವುದಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರವೇ ಮಜ ಭಗವಂತನ ಕೊರಳ ಸಿಂಗರದ 
ಮಾಲೆಯಾಗುವುದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಕೃತಾರ್ಥತೆ, ಇವುಗಳಿಂದಲೇ, ಇದೆ ಎಂಬುದು 
ಅದರ ವಾದ. ಕ್ಷುದ್ರ ಮನುಷ್ಯರ ಕ್ಷುಲ್ಲಕ ಆಸೆಗಳಿಗೆ ಬಲಿಯಾಗುತ್ತಿದ್ದರೂ, ಅದನ್ನು 
ಲೆಕ್ಕಿಸದೆ, ಸಂತೋಷದಿ ಬಿರಿದು ಚೆಲುವನ್ನೇ ಚೆಲ್ಲಿ ಜಗತ್ತಿಗೆ ಹರುಷವನ್ನು ಹರಿಸುತ್ತಾ, 
ಬೀಡಿಸದಡಾಗೂ ತಣ್ಣೆಳಲನ್ನು ನೀಡುತ್ತಾ, ಭಾಗಂ ಹಣ್ಣು ಕಾಯನ್ನು ನೀಡುತ್ತಾ 
ಅಲ್ಪಕಾಲದ ಬದುಕನ್ನೂ ಸಾರ್ಥಕಪಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಮರಗಳು, ಸಾರ್ಥ. ಲೋಭ, 
ನಿರ್ದಯದ ತವರಾದ ಮನುಷ್ಯರಿಗಿಂತಲೂ ಮಾತಿಂದ ಅಂಶವನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುತ್ತದೆ. 
ಇದೇ ಹೂವಿನ ಬದುಕಿನ ಜೀವಾಳ. ಸುಂದರ ವಸ್ತು ಕಲ್ಪನೆ. ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಕವಿಯ 
ತಾದಾತ್ಮತೆಯ ಅನುಭವದ ಸುಂದರ ನಿರೂಪಣೆಯಾಗಿದೆ. ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಥಾನಕವನ್ನುಳ್ಳ 
ವಸ್ತುವಾಗಿರದೆ, ನಿಸರ್ಗ ಮತ್ತು ಮಾನವ ಸಂಬಂಧಗಳ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ವಿವರಣೆಯಾಗಿದೆ. 
. ಮನುಷ್ಯ ನಿಸರ್ಗದ ಒಂದು ಭಾಗವೇ ಆಗಿ ವಿಕಾಸಗೊಂಡರೂ, ಪೂರ್ಣ ವಿಕಸಿತ 
ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿರುವ. ಮನುಷ್ಯನು ಕ್ಷುಲ್ಲಕ ಭಾವನೆಗಳಿಗೆ ಎಡೆ ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟು, 
ಮೂಲಭೂತವಾದ ಮಾನವೀಯ ಸ್ಪಂದನಗೆಳಿಗೆ ಎಷ್ಟೋ ಸಲ ಅಪವಾದವಾಗಿ 
ಉಳಿದು ಬಿಡುತ್ತಾನೆ. ಕಾಲದೊಂದಿಗೆ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತಾ ಆತನಲ್ಲಿ ಅನೇಕ 
ಬದಲಾವಣೆಗಳು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಸ್ವಭಾವದಲ್ಲಿಯೂ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳು ತಲೆದೋರುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ ನಿಸರ್ಥ ಎಂದೆಂದಿಗೂ ಮಾನವೋಪಕಾರಿ. ಮಾನವನಿಂದ ತನಗಾಗುವ 
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ಅನ್ಯಾಯಗಳಿಗೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಒಳಿತನ್ನೇ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ನಿಸರ್ಗದ ಒಂದೊಂದು ಅಂಶವಾದ 
ಮರ, ಗಿಡ, ಬಳ್ಳಿ, ನೆಲ ಜಲ ಎಲ್ಲವೂ ಅವನ ಉಪಕಾರಕ್ಕೇ ಒದಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. 
ನಿಸರ್ಗದ ಅತ್ಯಂತ ಚೆಲುವಿನ ಅಂಶವಾದ ಮಲರು, ಕ್ಷಣಿಕ ಬದುಕನ್ನೂ, ಜಗತ್ತಿಗೆ, 
ಸುಖ, ಶಾಂತಿ, ನೆಮ್ಮದಿ, ತಣಿವುಗಳನ್ನು ನೀಡುವುದರ ಮೂಲಕವಾಗಿ 
ಸಾರ್ಥಕಪಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 


ಗೀತನಾಟಕದ ಜೀವನ ದರ್ಶನವೇ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಬಿ೦ಬಿತವಾಗಿದೆ. ಕೋಮಲವಾದ, 
ಮಧುರವಾದ ಭಾವಗಳ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಂಡ ಭಾಷಾ ಶೈಲಿ. ಹಳಗನ್ನಡ 
ಶಬ್ದಗಳ ಬಳಕೆಯಿಂದಾಗಿ ನಾಟಕದ ಗಾಂಭೀರ್ಯ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. ೧೦-೧೦ ಮಾತ್ರೆಗಳ 
ವಿಸ್ತಾರ ಮತ್ತು ಲಯದಲ್ಲಿನ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಪದ್ಯಗಳು (ಹಾಡುಗಳು) ನಡೆಗೆ 
ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ವೇಗವನ್ನು ಒದಗಿಸಿದೆ. ಇದನ್ನು ಗೀತನಾಟಕ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕಿಂತ ಕೇವಲ 
ಸಂವಾದ ಗೀತವೆಂದರೆ, ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. ನಾಟಕ ತತ್ವಕ್ಕೆ ಹೊಂದುವಂತೆ ಹೆಚ್ಚಿನ 
ಪಾತ್ರಗಳಾಗಲೀ, ಕಥಾನಕದ ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಲೀ, ಪಾತ್ರದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಾಗಲೀ ಇಲ್ಲ. 
“ಸಸಿ ಮತ್ತು ಮನುಜ' ಪಾತ್ರಗಳು ನಾಟಕಕಾರನ ದರ್ಶನವನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವುದಕ್ಕೆ 
ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಂಡ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಂತೆ ಕಾಣುತ್ತವೆ. “ಸಸಿ' ಮತ್ತು "ಮನುಜ' ನಿಸರ್ಗ 
ಮತ್ತು ಮಾನವ ಕುಲದ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿ, ಅವೆರಡರ ನಡುವಿನ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಪರಸ್ಪರ 
ತಳೆದ ಧೋರಣೆಗಳನ್ನು ಸರಳವಾಗಿ, ಸ೦ವಾದ ಗೀತಗಳು ಬಿಂಬಿಸುತ್ತವೆ. ಕೊನೆಯದಾದ 
'ಅಂತರಾಳ' ಮತ್ತೆ 'ಸಾವಿನ' ವಸ್ತುವನ್ನೇ ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. ಸಾವಿನ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನೂ 
ಮತ್ತು 'ಸಾವಿಗೆ' "ನಿಮಿತ್ತ' ಬೇಕಾಗುವುದೆ೦ಬುದನ್ನು ಧ್ವನಿಸುವ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು 
ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಗ ಮತ್ತು ಮನುಜ ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳಾದರೂ 'ಯಮ' ಪಾತ್ರ 
ಪ್ರವೇಶದಿಂದಾಗಿ, ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆ, 'ಸಾವ'ನ್ನು ಪ್ರತೀಕಿಸುತ್ತಾ ವ್ಯಾಪಕತೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. 


ಏಕದ 


ಸಾವು ಸರ್ವ ಜೀವರಿಗೂ ಅನಿವಾರ್ಯ. ಒ೦ದಲ್ಲ ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸಕಲ 
ಜೀವರುಗಳನ್ನು ಸಾವು ಅಪ್ಪಿಯೇ ಅಪ್ಪುವುದು ಖಂಡಿತವಾದರೂ, ಒಬ್ಬರ ಸಾವಿಗೆ 
ಯಾರೊಬ್ಬರೂ ಕಾರಣರಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಪರಸ್ಪರ ದೋಷಾರೋಪಣೆ ಹಾಸ್ಯಾಸ್ಪದವಾಗಿ 
ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಸಾವು, ವಿಧಿ ಇವೆಲ್ಲವು ಒಂದು ತತ್ವದ ಭಿನ್ನ ಹೆಸರುಗಳು. ಯಾರಿಗೂ 
ಇದರ ಕೈವಾಡದಿಂದ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಸಾಯುವುದಕ್ಕೆ ನಿಮಿತ್ತವೇನಾದರೂ 
ಒಂದು ಇರಲೇಬೇಕೆಂಬುದು ಯಮ ನಿಯಮ. ಅದರಂತೆ ಎಲ್ಲ ಜೀವಿಗಳೂ 
ಕಾರಣವಲ್ಲದ ಕಾರಣಗಳಿಂದ ಸಾಯುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಕತ್ತಲ ರಾತ್ರಿ, ಹಾವು ಕಚ್ಚಿ 
ಮನುಷ್ಯನೂ, ಮನುಷ್ಯನ ದಂಡ ಪ್ರಹಾರದಿಂದ ಹಾವೂ ಸತ್ತು ಯಮ ಲೋಕಕ್ಕೆ 
ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಅಲ್ಲಿ ಯಮನಲ್ಲಿ, ಪರಸ್ಪರರನ್ನು, ದೂರಿ ತಮಗೆ ಸರಿಯಾದ ನ್ಯಾಯ 
ನೀಡಬೇಕೆಂದು ಕೇಳುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಅವರ ನಿರೀಕ್ಷೆಗೆ ಮೀರಿ, ಆಶ್ಚರ್ಯಕ್ಕೂ 
ಮಿಗಿಲೆನಿಸುವಂತೆ, ವಿಕಟಾಟ್ಟಹಾಸದಿ೦ದ, ಅವರೀರ್ವರ ಸಾವನ್ನು ಪ್ರೇರೆಪಿಸಿದವನು 
ತಾನೇ ಎಂದು ತಿಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಯುಷ್ಯ ಪೂರ್ಣವಾಗಿರಲು, ನಿಮ್ಮಿಂದಲೇ ನಿಮ್ಮೀರ್ವರ 
ಅಳಿವನ್ನು ತರಿಸಿದೆ. ಆದ್ದರಿ೦ದ ನಿಮ್ಮ ನಿಮ್ಮ ಸಾವಿಗೆ ನಿಮ್ಮಲ್ಲಿ ಯಾರೊಬ್ಬರೂ 


ವಿ 
ಕಾರಣವಲ್ಲ. ಯಾರು ತಪ್ಪಿತಸ್ತರಲ್ಲ. ಇದೇನಿದ್ದರೂ ನನದೇ 'ತಸ್ಕರಿಕೆ' ಎಂದು ಸವಿವರವಾಗಿ 
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ತಿಳಿಯಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸಾವಿಗೆ ಕಾರಣಕರ್ತನಾಗಿ, ಪ್ರೇರಕನಾಗಿ ಇದ್ದುಕೊ೦ಡೂ ಮನ್ನೆಯರ 
ಮಾದೇವನಂತೆ, ರಾಜನಂತೆ, ವಿಜೃಂಭಿಸುವ ಯಮನ ನಾಟಕದ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಅರ್ಥವಾಗದ್ದು 
ಎ೦ದು ನಾಗ ಸಂದೇಹ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಲು, ಸೃಷ್ಟಿ, ಸ್ಥಿತಿ ಲಯ, ಸಾವುಗಳಿಗೆ ರುದ್ರ, ಬ್ರಹ್ಮ 
ಮತ್ತು ತಾನು ಕಾರಣರೆಂದೂ, ಇವುಗಳಿಗೆ ಜಾತಿ ಮತದ ಶೃಂಖಲೆಯಿಲ್ಲ. ಅದರಲ್ಲಿಯೂ 
ಸಾವಿನ ಪ್ರತೀಕವಾದ ತಾನು ಭೇದ ನಿರ್ಲಿಪ್ತನೆಂದು ಉದ್ರೋಷಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ 
ಸಾವಿನ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ, ಅದಕ್ಕೆ ಬೇಕಾಗುವ ನಿಮಿತ್ತ, ಸಾವಿನ ಜಾತಿ ಮತ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿನ 
ನಿರ್ಲಿಪ್ತತೆ ಹಾಗೂ ಸಮಾನ ದೃಷ್ಟಿ ಇವುಗಳ ನಿರೂಪಣೆಗಾಗಿ ಕಲ್ಪಿತ ಸನ್ನಿವೇಶವೇ 


ು 


ನಾಟಕದ ವಸ್ತು. 

ಈ ಮೂರು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಭಾಗಗಳು ರಗಳೆಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿನ 
ರಚನೆಗಳಾಗಿವೆ. ಗೀತನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಯಾಂತ್ರಿಕ ನಡೆಯ ನಡುವೆ ವೈವಿಧ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಮತ್ತು 
ನಾಟಕದ ಕೆಲವು ಉದ್ದೇಶಗಳಿಗಾಗಿ ಬಳಸುವ ವೃತ್ತ, ಗದ್ಯ, ವಚನ, ಕ೦ದ ಇತ್ಯಾದಿ 
ಸಾಹಿತ್ಯ ರೂಪಗಳು ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಗೀತನಾಟಕಗಳೇ ಆದರೂ ಗೀತ ರಚನೆಗಳಂತೆ 
ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಹೀಗಾಗಿ ಹಾಡುಗಳು ಪಲ್ಲವಿ, ಅನುಪಲ್ಲವಿ, ಚರಣ ಹೀಗೆ 
ವಿಭಜನೆಯಾಗಿಲ್ಲದೆ, ಒಂದೇ ಧಾಟಿಯ ಓಟವನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಸಂಭಾಷಣೆಯ 
ಪದ್ಯಗಳಾಗಿವೆ. 


ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿರುವವರು ಅಲ್ಲಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಇರುವುದೇ 
ಅಲ್ಲದೆ, ರಚನೆಕಾರರು ಕವಿಗಳೇ ಆಗಿರುವುದು ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಪ್ರಯೋಜನಕಾರಿ 
ಎನಿಸಿದರೆ ಮತ್ತೊಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ತೊಡಕನ್ನು ತಂದೊಡ್ಡಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ. ಮತ್ತು 
ಕಾರಂತರಿಗೆ ಸಂಗೀತದ ಪರಿಕಲನೆ ಇದ್ದು, ರಾಗಗಳಿಗೆ ಇರುವ ಭಾವ, ಅರ್ಥ 
ಸ್ಫುರಣಶಕ್ತಿಯ ಸ್ಪಷ್ಟ ಕಲ್ಪನೆ ಇರುವುದರಿಂದ. ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ 
ಹೊಂದುವಂತೆ ರಾಗಗಳನ್ನು ಸಂಯೋಜಿಸಲು ಸ್ವತಃ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಸಂಗೀತ 
ವಿದ್ವಾಂಸರಿಗೆ ರಾಗ ಛಾಯೆಯನ್ನು ನೀಡಿ, ತಾಂತ್ರಿಕ ಸ್ವರ ಸಂಯೋಜನೆಯ 
ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು ಅವರಿಗೇ ಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಕಾರಂತರಿಗೆ "ಯಕ್ಷಗಾನ'ದಲ್ಲಿನ ರಾಗಗಳ, 
ಧಾಟಿಗಳ ಹತ್ತಿರದ ಪರಿಚಯವಿದೆ. ಜೊತೆಗೆ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ತಮಗೇ ಸ್ವಲ್ಪಮಟ್ಟಿನ 
ಸ್ವಯಂ ಜ್ಞಾನವಿದೆ. ಅನುಭವವಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ ರವರಿಗೆ, ಸಂಗೀತಗಾರರಂತೆ ಹಾಡಲು 
ಬರುವುದಿಲ್ಲವಾದರೂ: ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿನ ಮೂಲಭೂತ ಘಟಕಗಳಾದ ಸ್ವರಗಳ ಮತ್ತು 
ಸ್ವರಸ್ಥಾಯಿಗಳ, ಸ್ವರಸಂ೦ಂಯೋಜನೆಯ ಆಳವಾದ ಪರಿಜ್ಞಾನವಿದ್ದು, ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೇ 
ತಾವೇ ತಮ್ಮ ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ಇಂತಿಂತಹ ರಾಗಗಳನ್ನೇ ಹೊಂದಿಸಬೇಕೆಂದು 
ನಿರ್ದೇಶಿಸುವಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗಿನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿದೆ ಮತ್ತು ಸ್ವತಃ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ 
ಕವಿಯಾಗಿರುವವರಿಗೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ರಚನೆಯ, ಗೀತರಚನೆಯ ಸಮಸ್ಯೆಯೇ 
ಇಲ್ಲದಿರುವುದರಿಂದ, ಉತ್ಕೃಷ್ಟ ಸಾಹಿತ್ಯ, ಸಮರ್ಪಕ ಸಂಗೀತ ಸಂಯೋಜನೆ ಇವುಗಳ 
ಪರಿಣಾಮದಿಂದ ಉತ್ತಮ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ, ಉಳಿದವರಿಗೆ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳ "ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗವಷ್ಟೇ ಅವರ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಎಂಬಂತೆ, ಕೇವಲ 
ಮುಕ್ತಛಂದದ ಸಂಭಾಷಣಾ ಭಾಗಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರವೆ ನೀಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ಗೀತನಾಟಕಗಳು 
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ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು, ಕಂಡಾಗಲೋ, ರೇಡಿಯೊ ಪ್ರಸಾ ಸಾರವನ್ನು ಪಡೆದಾಗಲೋ, ಅವುಗಳನ್ನು 
ನಿರ್ದೇಶಿಸುವ "ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಮೇಲೆ "ಸಂಗೀತ ಇಲ ಗ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಬೀಳುತ್ತದೆ. 


ರಾಗ ನಿರ್ದೇಶವಿಲ್ಲದೆ, ಸಂಗೀತ ಸ೦ಯೋಜನೆಯಿಲ್ಲದೆ ರಚಿತವಾಗುವ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಅಪೂರ್ಣವೆಂದೇ ನನ್ನ ಭಾವನೆ. 'ಅ೦ತರ೦ಂಗ' ಗೀತನಾಟಕಗಳ 
ಸಂಕಲನವೂ ಇಂತಹದೇ ಮಾದರಿಗೆ ಸೇರಿದುದು. ಎಲ್ಲಿಯೂ ರಾಗ ನಿರ್ದೇಶನವಿಲ್ಲ. 
ಓದುಗರ, ನಿರ್ದೇಶಕರ, ಸಂಗೀತಗಾರರ ಪ್ರಯೋಗೇಚ್ಛೆಯುಳ್ಳವರ ಮನೋಧರ್ಮದ 
ಸ್ನೇಚ್ಛೆಗೆ ಬಿಟ್ಟಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. 


ಬಸವರಾಜ ಕಟ್ಟೀಮನಿ 


ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ, ಸಮಕಾಲೀನ ವಸ್ತು, ಸಮಸ್ಯೆಗಳು ಮತ್ತು ವ್ಯಂಗ್ಯ ಇವು 
ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಪಂಚಕ್ಕೆ ಹೊರತಾದವು ಎನ್ನುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಬೇರು. ಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಆದರೆ 
"ಕಲೆ' ಒಂದು ಮಾಧ್ಯಮ, ವಾಸ್ತವಿಕ, ಕಾಲ್ಪನಿಕ ವಿಚಾರಗಳ ಮೂರ್ತ "ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ 
ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಟೆ ಕಲಾ ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಗುಣಧರ್ಮಗಳಿಗೆ ೫೬.೧) 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಸಂಕೀರ್ಣಗೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ; ಮತ್ತು ಕಲಾವಿದನ ಪ್ರತಿಭಾ 
ಸಾಮರ್ಥ್ಯಗಳನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿ ಉದ್ದೇಶಿತ ವಿಚಾರ ಸಮರ್ಥ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು 
ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ವಿಚಾರ, ಬುದ್ಧಿ, ಪ್ರಧಾನವಾದ ವಸ್ತುವನ್ನು 
ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುವುದಕ್ಕಿಂತ ಭಾವಪ್ರಧಾನವಾದ, ಕಾಲ್ಲನಿಕವಾದ 
ವಸ್ತುನಿರೂಪಣೆಯನ್ನು ಮಾತ್ರ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕೆ 
ಅಪವಾದವೋ ಎಂಬಂತೆ ಬಸವರಾಜ ಕಟ್ಟೀಮನಿಯವರು. 'ಸ್ಪತಂತ್ರವ್ವ-೩೦' ಎನ್ನುವ 
ರಾಜಕೀಯ ವ್ಯಂಗ್ಯವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವ ಗೀತನಾಟಕವನ್ನು ರಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಪ್ರಗತಿ ದ 
ಪ್ರತಿನಿದಿ ಲೇಖಕರಾದ ಕಟ್ಟೀಮನಿಯವರ ಪ್ರಮುಖ ಮಾಧ್ಯಮ ಗದ್ಯವೇ ಹೊರತು 
ಪದ್ಯ, ಗೀತಗಳಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅವರ `ಸ್ಪತಂತ್ರವ್ವ-೩೦'. ಅವರಲ್ಲಿನ ಕಾವ್ಯಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ 
ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಲು ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿದೆ. ರಾಜಕೀಯ, ಜರಾ 
ರಂಗಗಳೊಂದಿಗೆ ನೇರ ಸಂಬಂಧವುಳ್ಳ, ಇವರ ಆಳವಾದ ಅನುಭವಗಳ ಸರಳ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಆಯ್ದುಕೊಂಡು “ಕಾ೦ಪೋಜಿಟರ್‌' ಕವನಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ 
ಕಟ್ಟೀಮನಿಯವರು. ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆ, ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಅಪರೂಪದ ಪ್ರಕಾರವಾದ 
'ಗೀತರೂಪಕ'ವನ್ನು ರಚಿಸ ಹೊರಟದ್ದು ಹು "ಕುತೂಹಲಕಾರಿ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. 
ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಭಾರತದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಸುಮಾರು ವರ್ಷಗಳಿಂದಲೂ ಗಮನಿಸುತ್ತಾ 
ಬಂದ ದವರ ಮನಸ್ಸಿನ ಅಸ ಸಮಾಧಾನಕ್ಕೆ, ಭಾರತಕ್ಕೆ ಸ್ವಾತಂತ್ರ ತ್ಯ ಬ೦ದಾಗಿನಿಂದ 
ಹುಲುಸಾಗಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ ಬಂದಿರುವ, ಅನ್ಯಾಯ, ಅತ್ಯಾಚಾರ, HAE ರೈತರ 
ಮೇಲೆ `ಶೋಷಣೆ, ಸಮಾಜವಾದಿಗಳ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ವಂಚನೆ, ಸುಲಿಗೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಿಂದ 
ಆರ್ಥಿಕ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಅಸಮಾನತೆಯೇ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮನ್ನಾಳುವ ನಾಯಕರು, 
ಆಳುವ ಹೊಣೆಯನ್ನು ಮರೆತು ಸ್ವಾರ್ಥ, ದ್ರೋಹ, ಲಂಚಗುಳಿತನ ಲಂಪಟತನಗಳ 
ಸೆರೆಯಾಗಿ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ನೆಮ್ಮದಿಯ ಬದುಕುನ್ನು ಕೆಡಿಸಿ, ದಾರಿದ್ಯ ನಿಟ್ಟುಉಸಿರುಗಳಿಗೆ 
ದಾರಿ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. 
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ಇಂತಹ ವಿಷಮ, ದರಿದ್ರ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗೆ ರೋಸಿ, ಹೇಸಿ, ಜನ ಜಾಗ್ರತಿಗಾಗಿ ದುಡಿವ 
ಇವರ ಲೇಖನಿ ಮೊನಚು ತಳದ ತಿವಿದೆಚ್ಚರಿಸುವ ಕೆಲಸಕ್ಕೆ ತೊಡಗಿದೆ. 


ಸ್ಪಂದನಶೀಲ ಹೃದಯಕ್ಕೆ, ಸೂಕ್ಷ್ಮ ದೃಷ್ಟಿಗೆ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಕಳಕಳಿಯುಳ್ಳ ಮನಸ್ಸಿಗೆ, 
ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದು ಮೂವತ್ತು ವರ್ಷಕ್ಕೂ ಮೀರಿದ್ದರೂ ಇಲ್ಲಿನ ಸ್ಥಿತಿಗತಿಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವ 
ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರವೂ ಇಲ್ಲದೆ, ಆರ್ಥಿಕ, ಸಾಮಾಜಿಕ, ಅಸಮಾನತೆಯ ಅಂತರ ಮತ್ತಷ್ಟು 
ಪ್ರಬಲಿಸುತ್ತಿರುವುದು, ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ತಟ್ಟದೆ ಹೋಗಿಲ್ಲ. ಸುಖ ಜೀವನ, ನೆಮ್ಮದಿ, ಭರವಸೆಗಳನ್ನು 
ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿ ನೆಮ್ಮಿಕೂಂಡಿದ್ದ ಬಡ ಭಾರತೀಯರ ಪಾಲಿಗೆ ನಿರಾಶಯೇ ಕಾದಿತ್ತು. 
ಪ್ರತಿಯೊಂದು ರಂಗದಲ್ಲಿಯೂ ಆರೋಗ್ಯಕರವಾದ ವಾತಾವರಣವನ್ನೇ ನಿರೀಕ್ಷಿಸದ್ದ 
ಜನರಕ್ಕೆ ಅಘಾತವೇ ಉತ್ತರವಾಗಿತ್ತು ನಳದ; ಬೇಸರ, ರೋಗರುಜಿನ ಮುಂತಾದ 
ನಿಜುಗುಗಳ, ಬಡವರ ಚಿನ್ನಿಗಂಟೆದ ಶಾಪದ ಹೊರೆಯಾಗಿದೆ. ಸ್ವತಂತ್ರ ಭಾರತದ 
ಸ್ವಚ್ಛಂದ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಮಟ; ದುಗುಡ, ರೋಗಗಳಿಂದ ಮುಕ್ತರಾಗಿ 
ಸಂಭ್ರಮೋಲ್ಲಾಸಗಳಿಂದ ಜೀವಿಸಬಹುದೆಂಬ ಅವರ ಯುಗಯುಗದ ಕಲ್ಪನೆ, ಆಸೆ, 
ಆಕಾಂಕ್ಷೆ ನಿರೀಕ್ಷೆಗಳೆಲ್ಲವೂ ಬುಡಮೇಲಾದವು. ಇಂತಹ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗೆ ಹೇಸಿದ ಉತ್ಸಾಹದ 
ತರುಣ. ಪೀಳಿಗೆಯ ಮಂದಿ, ಮೂವತ್ತು ವರುಷಗಳ ಸಹನೆಯ ನಿರೀಕ್ಷ ಕುಸಿದ 
ರೋಷಕ್ಕೆ ಕ್ರಾಂತಿಯ ಮೂಲಕವಾದರೂ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಸುಧಾರಣೆಯನ್ನು ತರುವ 
ಪ್ರಯತ್ನಕ್ಕೆ ತೊಡಗುವವರೂ ಗಾಂಧೀ, ನೆಹರೂರ ಅಹಿಂಸೆ ಮತ್ತು ಶಾಂತಿ 
ಮಠತ್ರೋಶ ದೇಶದಿಂದ ನಿಸ್ಸಾಯಕರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಎಲ್ಲವೂ ಬ್ರಾಂತಿ ಎನ್ನುವ 
ನಿಟ್ಟುಸಿರಿನೊ೦ದಿಗೆ ನಾಟಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ಈ 


ಹೀಗೆ ಸ್ವತಂತ್ರ ಭಾರತದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ವಿಡಂಬನೆಯೆ ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು. ಇದರ 
ನಿತೂಫ್‌]ು ಸ್ವತಂತ್ರವ್ವ-೩೦, ಹುಚ್ಚಪ್ಪ ಭಗತಸಿಂಗ್‌ ಇತ್ಯಾದಿ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಪಾತ್ರಗಳ 
ಕಲನೆ. ಸತ೦ತ್ರವ- ೩೦, "ದರಿದ್ರ, ರೋಗಗ್ರಸ್ತ, ದೈನ್ಯ, ಅತ್ಯಾಚಾರ, ಅನಾಚಾರಗಳಿಗೆ 


sly ಭಾರತವನ್ನೇ ಪ ಪ್ರತೀಕಿಸುತ್ತದೆ. ಸ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಸ ಸ್ಪಾರ್ಥ, ಸುಖಗಳ ಚಿಂತೆಯನ್ನು 
ಬಿಟ್ಟು ಆದರ್ಶ ತತ್ವಗಳಿಗಾಗಿ ಹರಿಜನರಿಗಾಗಿ ಹೋರಾಡಿ, ಬತ್ತಲಾಗಿ, ಬೆಪ್ಪಾಗಿ ಬೂ 
ಬೇಡದ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿ ಉಳಿದ ಹುಚ್ಚಪ್ಪ, ಗಾಂಧೀ ತತ್ವಗಳ ಅರ್ಥಹೀನತೆಯನ್ನು 
ಧ್ವನಿಸಿದರೆ, 'ಭಗತ್‌ಸಿಂದ್‌ ರೋಷಯುಕ" ತರುಣ ಜನಾಂಗವನ್ನು ಕ್ರಾಂತಿ ಬಮುಸಿವ 
ಉಗ್ರಗಾಮಿಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸಹಬಾಂಧವರಿಗೆ, ಕಾರ್ಮಿಕರಿಗೆ, ಕೂಲಿಕಾರರಿಗೆ, 
ದೀನದಲಿತರಿಗೆ ಅನ್ಯಾಯ ಜರುಗುತ್ತಿರುವುದನ್ನು ಉಗ್ರವಾಗಿ ಖಂಡಿಸ ಬೇಕು; 
ವಿರೋಧಿಸಬೇಕು; ಮತ ಮಾಜದ ey ಹಾತೊರೆವ 
ಮನಸ್ಸಿದ್ದರೂ ಗಾಂಧೀ ನೆಹ್ರೂರ ಶಾಂತಿ ಪಾಠ ಉಕ್ಕುವ ಉತ್ಸಾಹ, ಕೆಚ್ಚೆದೆಗಳನ್ನು 
ತಣ್ಣಗಾಗಿಸಿ, ಅಸಹಾಯಕತೆಯ ಕವಚ ಹೊದಿಸಿದೆ. 


ಈ ಪಾತ್ರಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಬರುವ "ಮೇಳ' ಪಾತ್ರ ಉಳಿದೆಲ್ಲಾ ಪಾತ್ರಗಳಿಗಿಂತ 
ಪ್ರಧಾನವಾದ್ದಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷದರ್ಶಿಗಳಂತೆ ಇದ್ದು, ಪರಿಸ್ಥಿತಿ 
ಸಂದರ್ಭಗಳ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಬೃ ಭಟಕಿಟಾಗಿ ಬಣ್ಣಿಸುತ್ತ ನಾಟಕದ ಏಕಸೂತ್ರತಗೆ 
ಸತಯಕವಾಗದೆ. ಪ ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವಿನಲ್ಲಿ ಕಥೆಯ ಆಂಶ ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲವೆನ್ನು ವಷ್ಟು 
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ತೆಳುವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕಕಾರರ ಉದ್ದೇಶ ಕಥೆಯ ನಿರೂಪಣೆಯಾಗಲೀ, ನಾಟಕಕ್ರಿಯೆಯ 
ಮುನ್ನಡೆಯ ಎಚ್ಚರಿಕೆಯನ್ನು ವಹಿಸುವುದಾಗಲೀ ಅಲ್ಲ. ರಾಜಕೀಯ ನಾಯಕರ, 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳನ್ನು ಬೆಳಕಿಗೆ ಒಡ್ಡುವುದು ಅಷ್ಟೇ. ಇದನ್ನು 'ಸ್ವತ೦ತ್ರವ್ವ-೩೦'ರ ಕುಟುಂಬದ 
ಕಥೆಯ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಸಾಧಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಸಂಕ್ಷೇಪಿಸಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಹದಗೆಟ್ಟ ಭಾರತದ 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಮಾನವಾರೋಪಿತಗೊಂಡು 'ಸ್ವತಂತ್ರವ್ವ-೩೦' ಆಗಿ ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿದೆ. 


ಬಡವರಿಗಾಗಿ, ರೈತರಿಗಾಗಿ, ಕಾರ್ಮಿಕರಿಗಾಗಿ ಹೋರಾಟ ನಡೆದರೂ, ಕ್ರಾಂತಿಯ 
ಕೂಗೆದ್ದರೂ "ರೈತರ ರಾಜ್ಯ ಬರಲಿಲ್ಲ ಬಡವರ ರಾಜ್ಯ ಬರಲಿಲ್ಲ.... ಕಾಲಾಡಿತು 
ಓಡಲಿಲ್ಲ ಕ್ರಾಂತಿಯ ಸಾರೋಟು' (ಪುಟ : ೭-೮) ಸಮಾಜವಾದ, ಸಮಾತಾವಾದದ 
ಭರವಸೆಯ ಬಲೆ ಬೀಸಿ, ಗೆದ್ದು ಬಂದ ನಾಯಕರು. "ಹೊಟ್ಟೆಯ ಪಾಡಿಗೆ ಖಾದಿಯ 
ತೊಟ್ಟು ಬಡವರ ಹಸಿವಿಗೆ ಮೌಢ್ಯವ ಕೂಟ್ರು, ಮೃಷ್ಟಾನ್ನವನೆ ಉಂಡವರು... 
ರಂಗಮಹಲಿನಲಿ ಮೆರೆದವರು ವಿಧಾನಸೌಧದಿ ಉರಿದವರು!'' (ಪುಟ : ೮) ಬಡವರ 
ಕೂಗಿಗೆ ಕಿವುಡಾದರು. ಒಂದೆಡೆ ಕಾರು, ಬೀರು, ಬಾರು, ಬೆಲೆವೆಣ್ಣು, ಭೋಗ 
ವಿಲಾಸವಾದರೆ ಇನ್ನೊಂದೆಡೆ ಕೂಳಿಗೆ, ಕೌಪೀನಕ್ಕೆ ನೀರಿಗೆ ನೆರಳಿಗೆ ನರಳುವ, ನವೆಯುವ 
ದರಿದ್ರ ಮಂದಿ, ಅನ್ನ ಬಟ್ಟೆ, ಮನೆ, ಬೆಳಕು ಇತ್ಯಾದಿ ಚುನಾವಣೆಗಳ ಭರವಸೆಗಳ 
ಬಂಡವಾಳದಿಂದ ಗೆದ್ದು ಬಂದು, ಕೊಬ್ಬಿ, ದುಡಿವವರ ಬೆವರಿನ ಫಲವನ್ನು ಕಸಿದು, 
ಕೂಲಿಕಾರರನ್ನು ಹಿಂಡಿ ರಕ್ತ ಕುಡಿವ ರಾಕ್ಷಸರ ಜೊತೆಗೆ ಕೈ ಬೆರಸಿ ಸಂಪಾಗಿ 
ಮೆರೆವವರಿಗೆ, ಗಾಂಧಿ ನೆಹರೂ ನೀತಿಯಿಂದ ಮತ್ತಷ್ಟು ಒತ್ತಾಸೆ ದೊರೆಯಿತು. ಕೈಕ್ಕೆ 
ಬದಲಾಗಿ ಹೆಣ್ಣಿನ ಕೈಗೆ ರಾಜ್ಯ ಬಂದರೂ, ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಯಥಾಸ್ಥಿತಿ. ತಂದೆಯಿಂದ 
ಮಗಳಿಗೆ, ಮಗಳಿಂದ ಮೊಮ್ಮಗನಿಗೆ, ಸರ್ವಾಧಿಕಾರದ ರುಚಿ ಕಂಡು ಮೆರೆದವಳಿಗೆ 
ಮಗನ ಮಮತೆಯೇ ಉರುಲಾಯಿತು. ಎಷ್ಟೇ ರಾಜಕೀಯ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರಗಳಾದರೂ, 
"ರಾಗಿ ಬೀಸೂದು' ತಪ್ಪಲಿಲ್ಲ ಎನ್ನುವ ಸ್ವತಂತ್ರವ್ವ, ಗೆಳತಿಯರ ಹಾಡಿನ ಪಲ್ಲವಿ 
ಸ್ಥಾಯಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು, ಪಾತ್ರಗಳು, ನಾಟಕಕಾರರ ರಾಜಕೀಯ ವಿಚಾರಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆಂದೇ 
ಸೃಷ್ಟಿಗೊ೦ಡಂತಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳು ಸ್ವಗತಗಳಂತೆ ಕಾಣುತ್ತವೆಯೇ 
ಹೊರತಾಗಿ ಪರಸ್ಪರ ಸಂಬಂಧ ಹೊಂದಿರುವಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರ ಮಾತೂ 
ಭಾರತದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಕಡೆಗೆ ಬೊಟ್ಟು ಮಾಡಿ ತೋರುವಂತಿದೆ. ಆದರೆ “ಮೇಳ' 
ಪಾತ್ರದ ಹಾಡು, ಪರಿಸ್ಥಿತಿ, ಸಂದರ್ಭಗಳ ನಿರೂಪಣೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ, 
ಕತೆಯ ಎಳೆಯೊಂದನ್ನು ಹೊಂದಿರುವಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ೧೯೭೭ರ ಚುನಾವಣೆಯವರೆಗಿನ 
ಕಥೆಯನ್ನು (ಸ್ವತಂತ್ರ ಭಾರತದ) ಒಳಗೊಂಡಿರುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಬರಬರುತ್ತಾ 
ರಾಜಕೀಯ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ, ಸಮಾಜ ಘಾತುಕರ (ಗೌಡ, ಸೆಟ್ಟಿ, ಶೇಶಜಿ) ಭ೦ಡತನ, 
ತಾಯ್ಗಂಡತನ ಹೆಚ್ಚಾಗುತ್ತಿರುವುದು, "ಉಳುವವನದೇ ಹೊಲ, ಇರುವವನದೇ ಮನೆ' 
ಎನ್ನುವ ಸರಕಾರದ ಶಾಸನವನ್ನು ಲೇವಡಿ ಎಬ್ಬಿಸಿ, ಕಸಿದುಕೊಳ್ಳಲು ಬರುವವರನ್ನು 
ಬಡಿದು ರಕ್ತ ಹೀರುವೆನೆಂದು ಘೋಷಿಸುವುದರಲ್ಲಿ, ಸ್ಪತಂತ್ರವ್ವನನ್ನೇ ಸೆರಗ ಹಾಸಲು 
ಕೇಳುವುದರಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ನೋಟಿನ ಭರವಸೆಯಲ್ಲಿ ಬಾಳುವ ಮಂದಿಗೆ ಧರ್ಮ 
ಭೀತಿ, ನ್ಯಾಯ ಭೀತಿಯ ಕಾಟವಿಲ್ಲ ಎನ್ನುವುದು ಖಾತರಿಯಾಗಿರುವವರಿಗೆ ಹದಗೆಟ್ಟ 
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ಪರಿಸ್ಲಿತಿಯಲ್ಲಿ ಸುಧಾರಣೆಯಾಗದು ಎನುವುದನು ತೀಕ್ಷ್ಣವಾಗಿ, ವಂಗ್ಧವಾಗಿ, ಗೌಡ, 
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ಸೆಟ್ಟಿ, ಶೇಠಜಿ ಮಾತುಗಳಿಂದ ಧ್ವನಿಸಿದ್ದಾರೆ. 

ಹೀಗಾಗಿ, 'ಸ್ವತ೦ತ್ರವ್ವ-೩೦'.. ನಾಟಕ 'ಸಮಕಾಲೀನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, 
ಕಟ್ಟೀಮನಿಯವರ ಅನುಭವದಿಂದ ಹುಟ್ಟರುವ ಒಂದು ದಿಟ್ಟ ಕೈ ಬಾಂಬು"? ಎಂದು 
ನುಡಿದಿರುವ ಬುದ್ಧಣ್ಣ ಹಿಂಗಮಿರೆಯವರ ಮಾತು ಅಪ್ಯಾಯಮಾನವಾಗಿದೆ. ತಂತ್ರ, 
ಶೈಲಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಈ ನಾಟಕ ಗಮನಾರ್ಹ ಕೃತಿಯಾಗಿದೆ. ಈ ನಾಟಕದ 
'ಮೇಳ' ಭಾಗ, ವಿಶೇಷವಾಗಿ ತಂತ್ರ ಮತ್ತು ನಾಟಕದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಉದ್ದೇಶದ ಪೂರೈಕೆಯ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ಗ್ರೀಕ್‌ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ, 
'ಮೇಳ' ಒಂದೇ, ಅನೇಕ ಮುಖಗಳಿಂದ, ಸಂದರ್ಭ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಿಗನುಗುಣವಾಗಿ 
ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಪಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡು, ನಿರೂಪಣೆ, ಸಂಭಾಷಣೆ, ವಿಮರ್ಶೆಗಳಿಂದ 
ನಾಟಕದ ಉದ್ದೇಶಗಳನ್ನು ಸಫಲಗಳಿಸುವಲ್ಲಿ, ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಮುನ್ನಡೆಸುವಲ್ಲಿ 
ಸಹಕರಿಸಿದೆ. ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಮಾಜಿಕ ವ್ಯಂಗದ ಸಾರ್ಥಕ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಬಳಸು 
ಮಾತುಗಳಿಲ್ಲದ, ಉಪಮಾರೂಪಕಾದಿ ಅಲಂಕಾರಗಳಿಲ್ಲದ, ನೇರ, ಸರಳ ಸ್ಪಷ್ಟ ನುಡಿಗಳೇ, 
ವಿಚಾರದ ಮೊನಚನ್ನೂ ವ್ಯಂಗ್ಯವನ್ನು ಪಡೆಯಬಲ್ಲುದೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಇವರ ನಾಟಕ 
ಭಾಷೆಯೇ ಸಾಕ್ಷಿ. ವಸ್ತು ಭಾಷೆಗನುಗುಣವಾದ, ಜಾನಪದ ಧಾಟಿಗಳ ಬಳಕೆಯೂ 
ಗೀತನಾಟಕದ ಸಾರ್ಥಕತೆಗೆ ಸಹಕರಿಸಿದೆ. ಈ ಮೊದಲೇ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿರುವಂತೆ, ವಸ್ತು 
ಸಂವಿಧಾನ, ಪಾತ್ರರಚನೆ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಗಳು ಮುಖ್ಯವಾಗಿಲ್ಲದ ಕಾರಣ ರಂಗಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ 
ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಾಫಲ್ಯವನ್ನು ಪಡೆಯಬಲ್ಲುದೆಂಬುದು ಸಂದೇಹಾಸ್ಪದ. ಆದರೆ ಶ್ರಾವ್ಯದ 
ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಒಳ್ಳೆಯ ನಾಟಕವಾಗಬಲ್ಲುದೆಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟ ಜೊತೆಗೆ ಎಲ್ಲಿಯೂ, ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ರಂಗ ನಿರ್ದೇಶನ, ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನದ ಸೂಚನೆಯೂ ಇಲ್ಲದಿರುವುದು, 
ರಂಗಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆಂದು ಬರೆದಿರಬಹುದೆ೦ಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ದೂರವಿರಿಸುತ್ತದೆ. 


ಗೌರೀಶ ಕಾಯ್ಕಿಣಿ 


ಗದ್ಯ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಹೆಸರಾದ ಗೌರೀಶ ಕಾಯ್ಕಿಣಿಯವರೂ "ಗೀತನಾಟಕ' 
ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಮತ್ತೊಬ್ಬ ಗಮನಾರ್ಹ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಸುಮಾರು ೫೦-೬೦ರ ನಡುವಿನ 
ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ ಅವರ ಅನೇಕ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಧಾರವಾಡದ ಆಕಾಶವಾಣಿ 
ಕೇಂದ್ರದ ಮೂಲಕ ಪ್ರಸಾರಗೊಂಡು ಹೆಚ್ಚು ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿದೆ. "ರಂಗ ಪಂಚಮಿ', 
“ಕಾಮದಹನ', “ಚೈತ್ರ-ಚಿತ್ರ, "ವರ್ಷಾಗಮನ', 'ರಾಮನವಮಿ', (ಕ್ರೌಂಚದ್ದನಿ) ಇತ್ಯಾದಿ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಆಕಾಶವಾಣಿಯಲ್ಲಿ ಅನುಕ್ರಮವಾಗಿ ಬಿತ್ತರಗೊಂಡಿರುವುದೇ ಅಲ್ಲದೆ 
“ಕ್ರೌಂಚ ಧ್ವನಿ' ಸಂಕಲವಾಗಿ ಬೆಳಕು ಕಂಡಿದೆ. ಮತ್ತು ಅದಕ್ಕೂ ಮುನ್ನ ಅನೇಕ "ವಾರ 
ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರಕಟಗೊಂಡಿವೆ. ಎಲ್ಲ ಗೀತನಾಟಕಗಳೂ ಬಾನುಲಿಗಾಗಿ 
ರಚನೆಗೊ೦ಡಿದ್ದರೂ “ಯಶೋಧರಾ' ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಅಲ್ಲದೆ: ಧಾರವಾಡ, 
ಪಿ.ಆರ್‌. ಭಾಗವತ್‌ ಅವರು, ತಮ್ಮ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಪ್ರಸಾರದಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಿಸುವುದರ 
ಜೊತೆಗೆ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ತರುವ ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನು ಮಾಡಿದಂತೆಯೂ ತಿಳಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
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ಕಾಯ್ಕಿಣಿಯವರು "ಕಾಂಚ ದಧ್ವನಿ' ಸಂಕಲನದಲ್ಲಿ “ನನ್ನ ನಿರೂಪಣೆ' ಭಾಗದಲ್ಲಿ, ತಮ್ಮ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಹುಟ್ಟಿನ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಸಂದರ್ಭ, ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಹೇಳಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 
ಬಾನುಲಿ ಪ್ರಸಾರಕ್ಕಾಗಿ ಕೆಲವಾದರೆ, ಮತ್ತೆ ಕೆಲವನ್ನು ರಂಗಪ್ರಯೋಗಕ್ಕಾಗಿಯೇ ರಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
ಪೌರಾಣಿಕ, ಐತಿಹಾಸಿಕ, ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ ಅವರ "ರಂಗ ಪಂಚಮಿ', "ಕ್ರೌಂಚ 
ಧ್ವನಿ' ಇತ್ಯಾದಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಪರಿಶೀಲನೆಯಿಂದ, ಕಾಯ್ಕಿಣಿಯವರ ಕಾವ್ಯ 
ಪ್ರತಿಭೆ, ಸಂಗೀತ ಪರಿಜ್ಞಾನದ ಆಳ ಪರಿಚಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಬೇಂದ್ರೆಯವರು. ಗುರುತಿಸಿರುವಂತೆ 
“ಲಘು-ಲಗು' ರೂಪಕಗಳ ಸಂಗಹವಾಗಿದೆ ಕಾಂಚ ಧ್ವನಿ' ಈ ಸಂಕಲನ ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ಗೀತರೂಪಕದಲ್ಲಿಯೂ ಭಾವ ತೀವ್ರ ಅಥವಾ ಹೃದಯ ಸ್ಪರ್ಶಿ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ನಿರೂಪಣೆಯನ್ನು 
ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಕಾವ್ಯ ಗೀತಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿ ಬರುವ ವಸ್ತು ವಿಷಯಗಳೇ ಗೀತನಾಟಕಗಳ 
ದ್ರವ್ಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮದ ಕಲಾತ್ಮಕ ವಿನ್ಯಾಸವನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. 


ಇವರ "ಕೌಂಚ ಧ್ವನಿ' ಸಂಕಲನದ "ಚೈತ್ರ ಚಿ ಚಿತ್ರ', "ರಂಗಪಂಚಮಿ', "ಕಾಮದಹನ, 
“ಕ್ರೌಂಚ ಧ್ವನಿ' (ರಾಮನವಮಿ), “ವರ್ಷಾಗಮನ', "ಯಶೋಧರಾ' ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ 
೭ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಕತೆಯ ಎಳೆ. 
ತೆಳುವಾಗಿದ್ದು ಭಾವಕಲ್ಪನೆಯ ಜಾಲದ ಹೆಣಿಗೆಯಿದೆ. ಚೈತ್ರ-ಚಿತ್ರ, ಆಯೋಧ್ಯೆಗೆ 
ರಾಮನ ಪುನರಾಗಮನದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಕರಾವಳಿ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿನ ಚೈತ್ರ ವೈಭವವನ್ನು 
ಬಿತ್ತರಿಸುತ್ತದೆ. ಪುರಾಣ ಪ್ರತಿಮೆಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಯತು ಸೌಂದರ್ಯದ ನಿರೂಪಣೆ 
ಅತ್ಯ೦ತ ಮಾರ್ಮಿಕವಾಗಿ ಮೂಡಿ ಬಂದಿದೆ. ಇಡೀ ನಿಸರ್ಗದಲ್ಲಿಯೇ ಹೊಸ 
ಚೈತನ್ಯ, ಜೀವಕಳೆ ಹೊಡೆದೆದ್ದಿದೆ. ಮರಗಿಡ ಬಳ್ಳಿ, ಹೂವು, ನೆಲ, ಬಾನು, ಜೀವರುಗಳು 
isu ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಮಾರ್ದನಿಗೊಡುವಂತೆ "ಕಾಣುತ್ತಿದೆ. ಸಕಲ ಚರಾಚರ ಜಗತ್ತೂ, 
| "ಚೈತ್ರ ದೇವರ' ಬರವಿಗೆ “ನವೋತ್ಸಾಹದ ಸ್ವಾಗತ'ವನ್ನು ನುಡಿಯುತ್ತಿರುವಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. 
ಕವಿಯ ಕಾವ್ಯಮಯ ಭಾಷೆ, ಶಬ್ದಗಳಿಗಿರುವ ಸಂಗೀತ ಗುಣ, ಪಾಸ, ಅನುಪ್ರಾಸಗಳ 
ಕೌಶಲ್ಯಪೂರ್ಣವಾದ ಬಳಕೆ ರಮ್ಯ ಚಿತ್ರಗಳ ನಿರ್ಮಾಣದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದೆ. 
ಉದಾಹರಣೆಗೆ 


“ವಿಧುಹಾಸ ಮಧುಮಾಸ ಮೃದುರಾಸವಾಡೆ 

ರಸರಾಜ ರತಿರಾಜ ಖತುರಾಜ ಕೂಡೆ 

ಚಿತ್ರರಥವಾ ಚೈತ್ರಯಾತ್ರೆಗೆ ಹೂಡೆ 

ಕಳೆ ಬಂತು ಕಾಡಿಗೆ ಸವಿ ಬಂತು ಪಾಡಿಗೆ 

ನಾಡಿನ ನಾಡಿಗೆ ನವಸ್ಪಂದನ 

ಚೈತ್ರಾವತಾರಕೆ ಅಬಿನಂದನ'” (ಚೈತ್ರ ಚಿತ್ರ - ಪುಟ : ೧) 


ಎನ್ನುವ ಸಾಲುಗಳು ಚೈತ್ರಮಾಸ ದ ಮೃದು, ಮಧುರ, ಮಾದಕ, ರಮ್ಯ 
ಪರಿಸರವನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಬಿಂಬಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಸ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿದೆ. ಗೀತ ಗೋವಿಂದಕ್ಕೆ 
ಅನ್ವಯಿಸುವ “ಕೋಮಲ ಕಾಂತ ಪದಾವಳಿ'ಯ ಬಳಕೆಯಿಂದ 
ಮೃದುಭಾವೋದ್ದೀಪನೆಯ ನಿರೀಕ್ಷೆ ಸಫಲವಾಗಿದೆ. ಇದೇ ಬಗೆಯ ಸಫಲತೆಯನ್ನು 
ನಿಸರ್ಗದ ಸು೦ದರ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಪುರಾಣ ಪ್ರತಿಮೆಗಳಲ್ಲಿ 
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ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. ಚೈತ್ರ ಚಂದ್ರೋದಯದ ಒಂದು ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ 
ಇಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. 


“ಆಕಾಶ ಮಣಿಪುರ ಚಿತ್ರ-ಚಿತ್ರಾಂಗದೆ 

ರವಿತಾನೆ ಅರ್ಜುನ ಬಳಿಸಾರಿದ 

ಚೈತ್ರದ ಚಂದ್ರಾಮ ಬಬ್ರುವಾಹನ ಸಮ 

ಹೊರವಂಟ ಹಿರಿಬಂಟ ದಳವೇರಿದ 

ಫಾಲ್ಗುಣನ ತಲೆ ಮೆಟ್ಟಿ ತಳವೂರಿದ!''(ಚೈತ್ರ-ಚಿತ್ರ-ಪುಟ ೧) 


ಅರ್ಜುನ-ಬಬ್ರುವಾಹನ-ರೂಪಕದಿಂದ ಸೂರ್ಯಾಸ್ತ-ಚಂದ್ರೋದಯಗಳೆರಡನ್ನೂ 
ಒಟ್ಟಿಗೆ ವಿವರಿಸುವ ಭಾಷೆಯ ಸಂಯಮ ಶಕ್ತಿ ಅದ್ಭುತವಾಗಿದೆ. ಚೈತ್ರ ವರ್ಣನೆಯೇ 
ಮುಖ್ಯವಾದರೂ ನಿವೇದಕ, ಸಹ್ಯಗಿ, ಮರುದ್ದಣ, ಹುಡುಗರು, ಹುಡುಗಿಯರು, 
ಅಂಬಿಗರು ಇತ್ಯಾದಿ ಪಾತ್ರಗಳು ಬಂದರೂ, ಚೈತ್ರದ ಸೊಬಗು, ನಿಸರ್ಗದ ಉತ್ಸಾಹ 
ಸಂಭ್ರಮಗಳನ್ನು ಪ್ರತೀಕಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರವೇ ಬರುತ್ತಾರೆ. ವಸ್ತುನಿಷ್ಠವಾದ 
ಕತೆಯಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ರೂಪಕದ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮುನ್ನಡೆಗೆ ನಿವೇದಕ ಸಹಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಪ್ರಕೃತಿಯ , ಪರಿಸರದಲ್ಲಿನ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳನ್ನೂ, ಜನಸ೦ಭ್ರಮವನ್ನೂ, ನಡೆದ, ನಡೆವ 
ಘಟನೆಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸಿ ಕಥೆಯ ಏಕಸೂತ್ರತೆಯನ್ನು ಉಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕೊನೆಗೆ ಬರುವ 
ರಾಮಾಗಮನ ನಾಟಕ ಮೂಲ ವಸ್ತುವಿನೊಂದಿಗೆ ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ 
ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಚೈತ್ರಾಗಮನ ರಾಮಾಗಮನಗಳೆರಡೂ ಸಮೀಕೃತಗೊಂಡಿವೆ. 
ಜಗತ್ತಿಗೆ ಚೈತ್ರಾಗಮನದಿ೦ದ ಉಂಟಾಗುವಷ್ಟು ಸಂಭ್ರಮ ಅಯೋಧ್ಯೆಯ ಜನರಿಗೆ 
ರಾಮಾಗಮನದಿಂದಾಗಿದೆ, ಎನ್ನುವುದೇ ಈ ರೂಪಕದ ದ್ವನಿಯಾಗಿದೆ. 
ನವಜೀವನೋತ್ಸಾಹವನ್ನು, ಚೈತ್ರ, ಜಗತ್ತಿಗೆ ಹೊತ್ತು ತಂದಂತೆ, ರಾಮನೂ ಆಯೋಧ್ಯೆಯ 
ಜನರಿಗೆ ಆಪ್ತರಿಗೆ ತಂದಿದ್ದಾನೆ. ಹಾಗೆಯೇ ರಾಮನೇ ಚೈತ್ರ-ಚೈತ್ರವೇ ರಾಮನೆಂಬ 
ಅಭೇದ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಎಡೆ ಮಾಡಿದೆ ವಸ್ತುನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ. 


ರಕ್ಕಸರೊಡೆಯ ರಾವಣನ ಧ್ವಂಸವಾಗಿ-ಸೀತಾಸಮೇತವಾಗಿ ಪುಷ್ಪಕದಲ್ಲಿ ಬರುವ 
ರಾಮನೂ ಚೈತ್ರೋತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಂಡು ಸಂಭ್ರಮದಿಂದ ಅಯೋಧ್ಯೆಯತ್ತ ಬರುವಲ್ಲಿ 
ಅವನಿಗಾಗಿ ಹಾದಿ ಕಾಯುವ ಆಪ್ತ ಸಂಕುಲದೆದೆಯೊಳಗೂ ಚೈತ್ರೋದಯವಾಗಿದೆ ' 
ಎನ್ನುವುದನ್ನು 'ಚೈತ್ರ-ಚಿತ್ರ'ದೊ೦ದಿಗೆ ಸಾಕೇತಿಕವಾಗಿ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಎರಡನೆಯ ನಾಟಕವಾದ "ರಂಗ ಪ೦ಂಚಮಿ', ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ತೀರಾ 
ಪರಿಚಿತವಾದ ರಾಧಾ ಕೃಷ್ಣರ - ಗೋಪಿಯರ ಅನನ್ಯ ಪ್ರೇಮವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 
ಪು.ತಿ.ನ.ರ "ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ', "ತಿರುಕರ ನಿಷ್ಕಾಮ ಪ್ರೇಮ” ಸಮೇತನ ಹಳ್ಳಿ 
ರಾಮರಾಯರ “ರಾಸಲೀಲೆ' ಮೊದಲಾದ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಇದೇ ವಸ್ತುವನ್ನು 
ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತವೆಯಾದರೂ, ಇದನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ ಸನ್ನಿವೇಶ ಸಂದರ್ಭಗಳು ಬೇರೆ 
ಬೇರಯಾಗಿವೈೆ | ಮ 


“ರಂಗ ಪಂಚಮಿ” ಕೃಷ್ಣ-ಗೋಪಿಕೆಯರ ರಾಸಲೀಲೆಯ, ಶೃಂಗಾರ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು 
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ಎವರಿಸುತ್ತದೆ. ಜೊತೆಗೆ ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಗಿ ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣರ ವಿರಹದ ಕ್ಷಣಗಳನ್ನೂ, 
ತನ್ಮೂಲಕವಾಗಿ ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣರ ಪರಸ್ಪರ ಪ್ರೇಮಾತಿಶಯದ ವಿವರಗಳನ್ನೂ ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 
ಕೃಷ್ಣನ ಕೊಳಲ ಅಥವಾ ಲೌಕಿಕ ನಂಟುತನವನ್ನೂ, ಮರೆತು, ಶೃಂಗಾರ ಕೇಳೀ 
ಭೃ೦ಗಗಳಾಗಿ, ತಿಂಗಳ ಬೆಳಕಿನ ಸೊಬಗಿಗೆ, ಕೃಷ್ಣ ದೇಹದ ಸೊಗಡಿಗೆ ಸೆಳೆಯಲ್ಲಟ್ಟು 


“ರಂಗನೆಲ್ಲ? ಸಂಗವೆಂತು? 

ತಿ೦ಗಳಲ್ಲಿ ಮದವಿದೆ 

ಅಂಗಾಂಗದಿ ಶೃಂಗಾರ ಭೂ 

ಜಂಗ ಹೆಡೆಯ ನಾಡಿದೆ!” (ರಂಗ ಪಂಚಮಿ-ಪುಟ : ೧೦) 


ಎಂದು ತಮ್ಮ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಧಾವಿಸಿ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ 
ರಾಧಾ ವಿರಹಾಕುಲ ಚೇತನನಾದ ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಕ೦ಡು ನಿರುತ್ಸಾಹಗೊಳ್ಳುತ್ತಾರಾದರೂ 
ಕೃಷ್ಣ ಚಿಂತೆಯಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಂಡು ರಾಧೆಗಾಗಿ ಅವರೂ ಹುಡುಕುತ್ತಾರೆ. ಕೃಷ್ಣನದೇ 
ಚಿಂತೆಯಲ್ಲಿ, ಇದೇ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದ್ದ ರಾಧೆಯೂ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡು, ಕೊನೆಗೆ ರಾಧ 
ಕೃಷ್ಣರ ಮಿಲನದ ನಂತರವೇ ರಾಸಕೇಳಿ ಜಲಕ್ರೀಡೆಗಳಲ್ಲಿ ತೊಡಗುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ 
ಅದಕ್ಕೆ ಮುನ್ನ, ಕೃಷ್ಣ ಗೋಪಿಕೆಯರೆಲ್ಲರಿಗೂ ಒಂದು ಪರೀಕ್ಷೆಯೊಡ್ಡುತ್ತಾನೆ. ಅಶೋಕ 
ವೃಕ್ಷದಲ್ಲಿ ಹೂವನ್ನರಳಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ "ರಾಧೆ' ಚೆಲುವೆಯೆಂಬುದು 
ನಿರೂಪಿತವಾದಾಗ, ಗೋಪಿಕೆಯರೆಲ್ಲರೂ ತಮ್ಮ ಸೋಲನ್ನೊಪ್ಲಿಕೊಂಡು ರಾಧೆಯ 
ಮೈಸಿರಿಯನ್ನು ಕೊಂಡಾಡುತ್ತಾರೆ. 


ನಂತರವೇ, ಕೃಷ್ಣ-ಗೋಪಿಕೆಯರ ಕೋಲಾಟ, ನೀರಾಟಗಳ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ತೀವ್ರವಾಗಿ 
ರಾಸಲೀಲೆ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಇದರೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ ಕೊನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ಮೂರನೆಯದಾದ “ಕಾಮದಹನ', ಶೀರ್ಷಿಕೆಯೇ ನಿರೂಪಿಸುವಂತೆ, ತಾರಕಾಸುರ 
ಸಂಹಾರಕ್ಕಾಗಿ, ಪಾರ್ವತೀ ಪರಮೇಶ್ವರರ ಸಮಾಗಮವನ್ನು ಸಾಧಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ರತಿ 
ಮನ್ಮಥರನ್ನು ತಪೋನಿರತನಾದ ಶಿವನನ್ನು ಚಂಚಲಗೊಳಿಸಲು ಕಳುಹಿಸಿ, ಕೊನೆಗೆ 
ಶಿವನ ರೌದ್ರಾಗ್ನಿಗೆ ಆಹುತಿಯಾದ ಕತೆಯೇ ಇದರ ವಸ್ತು ರೂಢಿಯ ನಾಟಕಗಳ 
ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿಯೇ, ನೇರವಾಗಿ ಪಾತ್ರ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳೂಂದಿಗೆ, ನಾಟಕ ತೊಡಗುತ್ತದೆ. 
ನಿವೇದಕ, ಮೊದಲಿಗೆ ಸೂತ್ರಧಾರನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ, ನಾಟಕದ ಸ್ಫೂಲಪರಿಚಯ 
ಮಾಡಿಸುತ್ತಾನೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ ಮತ್ತೆಲ್ಲಿಯೂ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. 


ಭಾಷೆಯ ಸರಳತೆ, ಚುಟುಕಾದ ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತಗಳಿಂದ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಗೆ 
ಚಾಲನೆ ದೊರೆತು, ದೀರ್ಫ ಗೀತಗಳಿಂದೊದಗಬಹುದಾದ ಬೇಸರವನ್ನು ತಪ್ಪಿಸಿದೆ. 
ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ನೀಡಿರುವ ರಂಗ ನಿರ್ದೇಶನದಿಂದ, ಮತ್ತು ನಾಟಕ ಶಿಲ್ಪದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ 
ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಯಶಸ್ವೀ ಪ್ರಯೋಗವಾಗಬಹುದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಲ್ಕನೆಯದಾದ "ಕ್ರೌಂಚ 
ಧ್ವನಿ' ಅಥವಾ "ರಾಮ ನವಮಿ' ರಾಮಾವತಾರದ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಮಹರ್ಷಿಗಳು, ವ್ಯಾಧ ಬಾಣಾಫಾತದಿಂದ, 
ಪ್ರಿಯತಮನನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡ ಹೆಣ್ಣು ಕೌಂಚದ ಆರ್ತದ್ವನಿಗೆ ಮರುಗಿ ಅದರ ಆ 


100 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಕಾರಣವಾದ ವ್ಯಾಧನನ್ನು ಶಪಿಸಿದ್ದು ಮತ್ತು ಅವರ ಆ ಶೋಕೋದ್ಗಾರವೇ 
ಶ್ಲೋಕ ಛಂದಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಬರೆಯಲು ಆದೇಶಿಸಿದ್ದು ಇತ್ಯಾದಿ ವಿವರಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. 
ಇದಾದನಂತರ ನಿವೇದಕನಿಂದ, ವಾಲ್ಮೀಕಿಯು ರಾಮಾಯಣವನ್ನು 
ಲೋಕಪ್ರಿಯವಾಗುವಂತೆ ರಚಿಸಲು ತೊಡಗಿದ ಸಂಗತಿಯ ನಿರೂಪಣೆಯೊಂದಿಗೆ 
"ರಾಮಜನ್ಮ'ದ ಕತೆ ತೊಡಗುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಭೂದೇವಿಯ "ಆರ್ತಸ್ವರ' 
ಕ್ರೌಂಚ ಚೀತ್ಕಾರದ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೇ ಕೇಳಿಬರುತ್ತದೆ. ರಾವಣನ ಅಟ್ಟಹಾಸ ದಶರಥನ 
ಪುತ್ರ ಕಾಮೇಷ್ಟಿ ಯಾಗ ಬ್ರಹ್ಮ ಮೊದಲಾಗಿ ಸುರ ಸಂಕುಲದ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಗೆ ಒಲಿದು 
ಎಷ್ಟುವು ಕೌಸಲ್ಯಾಂದನನಾಗಿ ಜನಿಸುವುದು ಮೊದಲಾದ ಕಥಾ ವಿವರಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. 
ಇಲ್ಲಿ ಲೇಖಕರು ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವಂತೆ ವಾಲ್ಮೀಕಿ ರಾಮಾಯಣದ ಜೊತೆಗೆ ಕೆಲವು 
ಅಂಶಗಳಿಗಾಗಿ ಅದ್ಭುತ ರಾಮಾಯಣವನ್ನು ಆಶ್ರಯಿಸಿದ್ದಾರೆ ಮತ್ತು ವೃ೦ದಗೀತಕ್ಕಾಗಿ 
ಲಕ್ಷ್ಮೀಶನನ್ನೂ ಆಶ್ರಯಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ರಾಮೋದಯದ ಸಂಗತಿಯೇ ಮುಖ್ಯ ಕಥಾನಕವಾದರೂ, ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಶೋಕ, 
ಶ್ಲೋಕವಾದ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಫ್ಲಾಶ್‌ಬ್ಯಾಕ್‌ ತಂತ್ರಕ್ಕಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆನ್ನಬೇಕು. ನಿವೇದಕ 
ಕಥಾ ಸೂತ್ರದ ಅವ್ಯಾಹತತೆಗೆ, ತನ್ನ ನಿರೂಪಣೆಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಸಹಕರಿಸಿದ್ದಾನೆ. 
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ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಒಂದು ಮುಖ್ಯ ಅಂಶವೆಂದರೆ “ಕ್ರೌಂಚ 
ಕ್ರಂದನ'ದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಕಥೆಯ ವಿವರಗಳು ಬಂದಿರುವುದರಿಂದ “ಕ್ರೌಂಚ 
ಧ್ವನಿ' ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಭೂದೇವಿಯ ಭೀತಿ, ಶೋಕ, ಅಪುತ್ತಸ್ಥಿತಿಗಾಗಿ 
ಕೌಸಲ್ಕೆಯ ಕೊರಗು - ಕ್ರೌಂಚಿಯ ದನಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಬರುವುದು, ಕಥಾ 
ನಿರೂಪಣೆ ಮತ್ತು ತಂತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ 
ಪರಿಣಾಮಕ್ಕೆ ವೃಂದಗೀತ ಅಥವಾ ಕೋರಸ್‌ ಅನ್ನು ಬಳಸಿಕೊ೦ಡಿರುವುದೂ ಮತ್ತೊಂದು 
ಮಹತ್ವದ ಅಂಶವಾಗಿದೆ. ಸುರವೃಂದ, ಪುರಜನ ವೃಂದ, ರಾಜಸ್ತ್ರೀಯರು ಇತ್ಯಾದಿ 
ಪಾತ್ರಗಳನ್ನೂ ಈ ಕೋರಸ್‌” ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುತ್ತದೆ. 


“ವರ್ಷಾಗಮನ', ವರ್ಷಾಗಮನಕ್ಕಾಗಿ ಹಾತೊರೆವ ಪ್ರಕೃತಿ ಚೇತನಗಳ ಸುಂದರ 
ಚಿತ್ರವನ್ನೂ. ವರ್ಷಯತು ವೈಭವವನ್ನೂ, ಅದರಿಂದ ನೆಲ - ಬಾನುಗಳಿಗಾದ 
ಹರ್ಷೋಲ್ಹಾಸದ ರೀತಿಯಲ್ಲೂ ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ 


ಮಳೆಗಾಗಿ ಯುಗ ಯುಗದಲ್ಲಿಯೂ ಜನ ಹಾತೊರೆದು, ಇಳೆ ಹಾತೊರೆದು 
ಹಾರೈಸಿದ್ದುಂಟು. ಯಜ್ಞಯಾಗಗಳನ್ನು ಆಚರಿಸಿ ಪರ್ಜನ್ಯ ಸೂಕ್ತಗಳನ್ನು ಹಾಡಿ 
ಕೊಂಡಾಡಿದ್ದುಂಟು. ಹಿಂದಿನಿಂದಲೂ, ಜೀವನಾಧಾರವಾದ ಮಳೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಭಕ್ತಿ 
ಭಾವವನ್ನೇ ತೋರಿಬಂದದ್ದುಂಟು. ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಭಯದಿಂದ ನಡೆದುಕೊಂಡದ್ದೂ 
ಉಂಟು. ಗ್ರೀಷ್ಮದ ಬಿಸಿಲ ನೈಷ್ಟುರ್ಯಕ್ಕೆ ತತ್ತರಿಸಿ ಹೋದ ಭೂಮಿ, ಬಾನಿನತ್ತ ಮುಖ 
ಮಾಡಿ, ಮಳೆಗಾಗಿ ಯಾಚಿಸುತ್ತದೆ. ಆರ್ದ್ರ, ಪುನರ್ವಸು, ಮೃಗಶಿರ, ರೋಹಿಣಿಯರು, 
ಪ್ರಿಯತಮನಾದ ಸೂರ್ಯಾಗಮನಕ್ಕಾಗಿ ಹಲುಬಿ 


ಕನ್ನಡ ಮತ್ತು ಇತರ ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು / 161 


“ಪ್ರಿಯಕರ ದಿನಕರ ಬಾ ಸಖನೆ 

ಕನಿಕರವಿಡು ಉದಯೋನ್ಮುಖನೇ 

ಭೂಮಿತಾಯ್ಗೆ ಪ್ರಜನನ ಚಾಪಲ್ಯ 

ನೇಗಿಲಿಡದ ನೆಲ ಶಿಲೆಯು ಅಹಲ್ಯಾ! 

ದ್ರವಿಸು, ಸ್ರವಿಸು ಕೊಡು ಸುಖ ಸಾಫಲ್ಯ [' (ವರ್ಷಾಗಮನ ಪುಟ : ೪೯) (ಕೌಂಚ ದ್ವನಿ) 


ಎ೦ದು ಪ್ರಾರ್ಥಿಸುತ್ತವೆ. ಭೂಮಿ ಫಲವತಿಯಾಗಲು, ಸಸ್ಯ ಶ್ಯಾಮಲೆಯಾಗಲು, 
ಪರ್ಜನ್ಯ ದೇವತೆಯ ಪ್ರೇಮಾರ್ದತೆಯಿ೦ದ ಸ್ಥಿಗ್ಗವಾಗಬೇಕು. ಅದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ತಾರೆಯರ 
ಆತುರ; ಭೂದೇವಿಯ ಕಾತರ. ಇವರೆಲ್ಲರ ಪ್ರಾರ್ಥನೆ ಸಾರ್ಥಕವಾಯಿತೆಂದರೆ, 
ದಿಗ್ಗೆಸೆಗಳೆಲ್ಲವೂ ಕಾರ್ಮೋಡಗಳಿಂದ ತುಂಬಿ, ಘುಡುಘುಡಿಸುವ ಗುಡುಗಿನ 
ಆರ್ಭಟದೊಂದಿಗೆ "ಉದ್ದಾಮ ಹೆದ್ದಾನೆ ಮದ್ದಾನೆಗಳ ಹಿಂಡು ಧಾಳಿಕ್ಕಿತೊ 


ಗಗನಾದುರ್ಗಕೆ!” (ಪುಟ : ೫೧) ಎಂಬಂತೆ ಭೋರ್ಗರೆವ ಮಳೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ಎಲ್ಲೆಲ್ಲೂ ವರ್ಷ ವೈಭವದ ಹರ್ಷ ತಾಂಡವವಾಡಿದೆ. ಲೋಕವೆಲ್ಲ ಉನ್ಮತ್ತ 
ಸಂಗೀತದ ಅನುರಣನದೊಂದಿಗೆ ಅಲೌಕಿಕವಾಗಿದೆ 


“ಇಂದ್ರಜಾಪ ಜಲತರಂಗ 

ಗಹಗಹಿಸಿತು ಘನಮೃದಂಗ 

ಸುರಿವಳೆ ಸರಿ ಸಾ ರಂಗ 

ಮಿಂಚಿನ ಬೆರಳಾಡಿದಂಗ 

ಜೀವನ ಸಂಗೀತರಂಗ'' (ವರ್ಷಾ-ಪುಟ : 20) 
ಎಂಬ ಸಾಲುಗಳು ಮತ್ತು 

“ದೇವ ದುಂದುಭಿ ಯಾಜ 

ಮಿಂಚು ಕುಣಿವುದು ಅಪ್ಪರೆ 

ಕಾಮಧೇನು ಕಮನೀಯ ತೋರಣ 
ನಾಕದಗೆಸೆಗೆ ಮರೆದಿರೆ 

ಭಲರೆ! ಭಾಪುರೆ! ಮುರುರೆ! ಹಾಕಿತು ; 
ಹಳ್ಳ-ಹೊಳೆಗಳ ಕೈ ಪರೆ!” (ವರ್ಷಾ - ಪುಟ : ೫೨) 


ಎ೦ಬ ಸಾಲುಗಳು, ಸಂಗೀತ ಚಿತ್ರ ಅಥವಾ ಪ್ರತಿಮೆಗಳ ಮೂಲಕ ಮಳೆಯ 
ಮಂಜುಳತೆ ಮತ್ತು ಲಯ ಲಾಸ್ಕಗಳನ್ನು, ನೃತ್ಯಮಯತೆಯನ್ನು ಅದ್ಭುತ, ರಮ್ಯವಾಗಿ 
ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕಾಯ್ಕಿಣಿಯವರ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ ಮುಗಿಲು ಮುಟ್ಟಿದೆ. ಶಬ್ದಗಳಿಗಿರುವ 
ಸಹಜ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕತೆ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತಕ್ಕ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಶಬ್ದ ಚಿತ್ರಗಳು ಕಾವ್ಯ 
ನಿರೀಕ್ಷೆಯ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ಸಾರ್ಥಕಗೊಳಿಸಿವೆ. 


ಕೊನೆಗೆ ಬರುವ ರೈತರ ಹಿಗ್ಗಿನ ಹಾಡು ಸರಳವಾದ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಮಳೆಯ 
ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನೂ ಎವರಿ. ನಾಟಕದ ಮೊದಲಿಗೆ, ಅಂದರೆ ಮಳೆಯ ಪೂರ್ವದ 
ಸ್ಥಿತಿಗೆ ವಿರುದ್ಧವಾದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ನೀಡುವುದರೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಿನ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರವನ್ನು 
ಸೊಗಸಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ 
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"ನಕ್ಕಿತು ಇಳೆ, ಉಕ್ಕಿತು ಹೊಳೆ ಸೊಕ್ಕಿತು ಬೆಳೆ ಚಂದ 
ತುಂಬಲಿ ತೆನೆ, ತುಂಬಲಿ ಮನೆ, ತುಂಬಲಿ ಚಕ್ಕಂದ 
ನೆಲಬಾನನೆ ನೆಯ್ದಿರೆ ಮಳೆ ಅಂತಃ ಪಟಹಿಡಿಯೆ 
ಮಿಂಚಿನ ಗೊಂಚಲು ಮಿಂಚುಳೆ ಮಂತ್ರಾಕ್ಷತೆ ಸಿಡಿಯೆ 
ಜಲಗರ್ಭದಿ ತೇಲಾಡಿತು ನವಸೃಷ್ಟಿಯ ಕಂದ 
ಮಣ್ಣೊಳು ಸಾವಿರ ಕಣ್ಣೌವೆ ತೆರೆದಿವೆ, ಏನಂದ | 
ಆನಂದಾ ಬಿಸವಂದಾ'' 


ಎನ್ನುವ ರೈತರ ಹರ್ಷೋದ್ಗಾರ, ಲೋಕದ ಉದ್ಗಾರವಾಗಿದೆ. ಕಥಾ ಪ್ರಧಾನವಾದ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗಿಂತ, ಭಾವನಿಷ್ಠವಾದ ಈ ಬಗೆಯ ಕಾವ್ಯ ವಸ್ತುವನ್ನು ವಿವರಿಸುವಲ್ಲಿ 
ಕವಿ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವಿರುವುದರಿ೦ಂದ, ಅವನ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆಯ ಸ್ವಚ್ಛಂದ 
ವೈಹಾಳಿ, ಅದ್ಭುತ, ರಮ್ಯ ಕಲ್ಪನೆಯ ಭವ್ಯ ಶಬ್ದ ಚಿತ್ರಗಳ ನಿರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ ಎಡೆ 
ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಅಂತೆಯೇ ಇಲ್ಲಿ, ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕವಿಯ ಕಾವ್ಯ, ಸಂಗೀತ ಪ್ರಜ್ಞೆಗಳ 
ಸುಂದರ ಸಮನ್ವಯ ನಡೆದಿದೆ. 


ಇದೇ ವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ ಪು.ತಿ.ನ. ರ 'ವರ್ಷ ಹರ್ಷ' ಇನ್ನೊಂದು ಜಾಡಿನಲ್ಲಿ 
ನಿರೂಪಿತವಾಗಿದೆ. ಯುವಕ-ಯುವತಿಯರ ಕನಸಿನ ಲೋಕದ ಮೂಲ ವರ್ಷ- 
ವೈಭವ ಮತ್ತು ಆ ಯತುವಿನಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪರ್ವಗಳು-ಎಳೆಯರ, ಕೆಳೆಯರ ಸಂಭ್ರಮಗಳು 
ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಮೋಡಗಳು ಮಾನವಾರೋಪಣದಿಂದ ಮಾತಾಡಿಸಿದರೆ 
ತರುಣ-ತರುಣಿ-ಜಲಕನ್ಯೆಯರು-ಕಿನ್ನರಿಯರು ಇತ್ಯಾದಿ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ತ೦ದು ನಾಟಕಕ್ಕೆ 
ಅಲೌಕಿಕ ಪರಿಸರವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಪು.ತಿ.ನರ ಪಳಗಿದ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ ಮುಕ್ತವಾಗಿ 
ಹರಿದಿದೆ, ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಇವರ ಈ ಸಂಕಲನದ ಕೊನೆಯ ನಾಟಕವಾದ 
'ಯಶೋಧರಾ'ದ ವಸ್ತು ಐತಿಹಾಸಿಕವಾದ್ದು. ಬುದ್ಧನನ್ನು, ಯಶೋಧರೆಯನ್ನು ಕುರಿತಾದ 
ಅನೇಕ ನಾಟಕಗಳು ಮತ್ತು ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಅಪರಿಚಿತವಲ್ಲ. ಮಾಸ್ತಿಯವರ 
"ಯಶೋಧರಾ' ಪ್ರಭುಶಂಕರ 'ಆಮ್ರಪಾಲಿ', "ಅ೦ಗುಲಿ ಮಾಲ', ಬುದ್ಧನ ಜೀವನದ 
ಏವಿಧ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಿದ ನಾಟಕಗಳಾದರೆ ಕಾರಂತರ 'ಬುದ್ದೋದಯ', 
ಜಿ.ಎಸ್‌. ಸಿದ್ದಲಿಂಗಯ್ಯನವರ 'ಧರ್ಮದ್ಯುತಿ' ಕಿಸಾಗೌತಮಿ ಪ್ರಸಂಗದ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳಾಗಿವೆ. 


ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿನ “ಯಶೋಧರಾ' ಬುದ್ಧ ಮತ್ತು ಯಶೋಧರೆಯ ಜೀವನದ 
ಒ೦ದು ಸಂಕೀರ್ಣ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸುತ್ತದೆ. ಬುದ್ಧನಾದ ಗೌತಮ, ಮಡದಿ 
ಯಶೋಧರೆಯ ಆತ್ಮ ಪರೀಕ್ಷೆಯನ್ನು ಮಾಡುವ ಮತ್ತು ಯಶೋಧರೆಯ ಸುಪ್ತ 
ಕಾಮನೆಯ ಮತ್ತು ಕಠೋರ ವಾಸ್ತವತೆಯ ನಡುವಿನ ಸಂಘರ್ಷವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವುದೇ 
ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತುವಾಗಿದೆ. ಬುದ್ಧನಾಗಿ ಬರುವ ಗಂಡನನ್ನು, ಸಿದ್ಧನ೦ತೆ ಮತ್ತು ಭಿಕ್ಷುವಿನಂತೆ 
ಮಾತ್ರವೇ ಸ್ಪೀಕರಿಸಬೇಕಾದ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ. ಮನಸ್ಸಿನ ದುರ್ಬಲತೆ, ಹತ್ತಿಕ್ಕಿದ ಅಂತರಂಗದ 
ಆಕಾಂಕ್ಷೆಗಳನ್ನು ಕೆರಳಿಸುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ, ಭಕ್ತಿ, ಗೌರವ, ವಿನಯಗಳಿಂದ ಎದುರು 
ಕಾಣುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ, ವಿಶೇಷ ಶೃಂಗಾರದೊಡನೆ ಪ್ರೇಯಸಿ ಪ್ರಿಯನಿಗಾಗಿ 
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ಹಾತೊರೆಯುವಂತೆ ಕಾಯುತ್ತಾಳೆ, ಯಶೋಧರೆ. ಜೊತೆಗೆ ಸಖಿ, ಶ್ಯಾಮಲಿಯ 


“ಪುರದ ಮಾತು ಏನು ಮಹಾ? 

ಅರಮನೆಯೇ ಅರಳಿದೆ ! 

ಸ್ವಯಂವರದ ಗೃಹಾಗಮನ 

ದಂದಿನಿಂದ ಮರಳಿದೆ !'' (ಯಶೋಧರಾ ಪುಟ : ೫೭) 


ಎ೦ಬ ಮಾತು, ಯಶೋಧರೆಯ ಅಂತರಂಗದ ಮಾರ್ನುಡಿಯಾಗಿ ಧ್ವನಿಸುತ್ತದೆ. 
ಪುರಜನರಿಗೆ ಬುದ್ಧ ಗುರುವಿನ ಆಗಮನದಿಂದ ಸಂಭ್ರಮೋಲ್ಲಾಸಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾದರೆ, 
ಯಶೋಧರೆಯ ಮನಸ್ಸು - “ಹೃದಯ ವಲ್ಲಭಗೆ ಗುರುವೆನ್ನುವ ಬಗೆ ಸರಿಯೆ? 
ಪರಿಯೆ? ಅರಿಯೆ, ಹಾ! ನಾನರಿಯೆ!” (ಪುಟ : ೫೮) ಎಂದು ಚಿಂತಿಸುತ್ತದೆ. 
ಬುದ್ಧನನ್ನು ಅಂತಃಪುರಕ್ಕೆ ಕರೆದು ತರುವಲ್ಲಿ, ಅವಳ ಸ್ವಾಭಿಮಾನ ಕೆರಳುತ್ತದೆ. 


“ಎನ್ನ ನಿಲ್ಲಿಯೆ ಉಳಿದು ಹೋದರು 

ಎನ್ನ ನಿಲ್ಲಿಯೆ ನೋಡಲಿ 

ಬೆನ್ನ ತೋರಿಸಿದವರೆ ಮೋರೆಯ 

ಕಾಣಿಸಲಿ ಕಾಪಾಡಲಿ !'' (ಯಶೋಧರಾ ಪುಟ : ೫೯) 


ಎಂದು ನುಡಿದ ಛಲದಂತೆಯೇ, ಅವಳ ಲೆಕ್ಕಾಚಾರದಂತೆಯೇ ಬುದ್ಧನು 
ಅಂತಃಪುರಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಯಶೋಧರೆಯ ಮನದ ಮಂಥನ, ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ 
ಅಂತರ್ಯುದ್ಧ, ಹೆಡೆ ಬಿಚ್ಚುತ್ತಿರುವ ಕಾಮನೆಯ ಗಂಧ ಹತ್ತಿ, ತನ್ನನ್ನು ಅದು 
ತಬ್ಬುವ ಮುನ್ನವೇ ಸಾಂತ್ವನಗೊಳಿಸಬೇಕೆಂದು, ಅವಳನ್ನು `ಶಾಕ್ಯಮಾತೆ' ಎಂದು 
ಸಂಭೋದಿಸಿ, ತನ್ನ ಬರವಿನ ಕಾರಣವನ್ನು ತಿಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಬುದ್ಧನ ಮಾತಿನ ಧೋರಣೆಯ 
ಜಾಡು ಹತ್ತಿದ ಯಶೋಧರೆ, 'ಆರ್ಯಪುತ್ರನ ಪರಿಚರ್ಯೆ' ತನಗೆ ಗರ್ವದ 
ವಿಷಯವೆಂದು ಹೆಮ್ಮೆಯಿಂದ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ಯಶೋಧರೆಯ ಮನಸ್ಸು ಇನ್ನೂ 
ಲೌಕಿಕದ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿದೆ; ಮಣ್ಣಿನ ಗುಣದೊಂದಿಗೇ ಬೆರೆತಿದೆ. ಮನುಷ್ಯ ಸಹಜವಾದ 
ರಾಗಭಾವಗಳಿಂದ ವಿಮುಕ್ತವಾಗಿಲ್ಲ ಎಂಬುದನ್ನರಿತ ಬುದ್ಧ, ದರ್ಪ, ಅಭಿಮಾನಗಳ 
ಕೆಡುಕಿನ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮರ್ಮಾಹತಳಾದ ಯಶೋಧರೆ, ಬುದ್ಧನನ್ನು 
ಪೂರ್ವಾಶ್ರಮ ಸಂಬಂಧದೊಂದಿಗೇ ಭಾವಿಸಿ ಕ್ಷಮೆಯಾಚಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಬುದ್ಧನಿಗೆ ತನ್ನನ್ನು 
'ಭರ್ತ' ಎಂದು ಸಂಬೋಧಿಸಿದ್ದು ತೀರಾ ಆಕಸ್ಮಿಕವೆನಿಸಿ, ಪೂರ್ವ ಸಂಬಂಧಗಳಿಂದ 
ಹೇಗೆ ತಾನು ಮುಕ್ತನೆಂಬುದನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಆದರೆ ನೋವಿನ ನೋಂಪಿನಲ್ಲಿರುವ ಯಶೋದಧರೆಗೆ ಬುದ್ಧನ ಮಾತುಗಳು 
ಅರ್ಥಹೀನ ಮತ್ತು ಪಲಾಯನದ ರೀತಿ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಅವಳ ಮನದ ಆಕಾಂಕ್ಷೆಯ 
ಹಸಿರು ಬಾಡಿಲ್ಲ; ಬಯಕೆಗಳು ಬತ್ತಿಲ್ಲ. ಬುದ್ಧನಿಂದ ಲೋಕಕ್ಕೆ ಏನೆಲ್ಲ ದೊರೆತಿದ್ದರೂ, 
ತನಗೆ ಆತನಿಂದ ಬಂದುವಾದರೂ ಏನು! ಬುದ್ಧನನ್ನು ನಿಲ್ಲಿಸಿ - 
“ನಾನು ಪಡೆದುದೇನು ? ಪ್ರಭೋ 
ನಾನು ಪಡೆದುದೇನು? 
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ನಿನಗಾಯಿ ಜ್ಞಾನೋದಯ 
ಲೋಕಕೊಂದು ಭಾಗ್ಯೋದಯ?'' (ಪುಟ ೬೩) 


ಎಂದು ಅವನ ಆತ್ಮಸಾಕ್ಷಿಯನ್ನೇ ಪ್ರಶ್ನಿಸುವಂತೆ ಕೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಅವಳ ಪಾಲಿಗೆ 
ಉಳಿದಿರುವುದು ಕೇವಲ ಕಣ್ಣೀರು. ಅವಳ ಅಳಲ ಆಳವರಿತ ಬುದ್ಧ 
“ನೀನು-ನಾನು ರಾಹುಲ 
ಎಂಬುದರ ಕುತೂಹಲ 
ಕಳೆದು ಆಚೆ ಕಣ್ಣತೆರೆ 
ರವಿಯ ಕವಿದ ತಮದ ತೆರೆ 
ಹರಿದೊಗೆ - ಒಳಗಣ್ಣಪರೆ!'' (ಯಶೋಧರಾ - ಪುಟ: ೬೩) 


ಎಂದು ತತ್ವಬೋಧೆ ಮಾಡಿ ಸಾಂತ್ವನಗೊಳಿಸಲು ಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಬುದ್ಧೋದಯದಿಂದ ಲೋಕಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರವೇ ಭಾಗ್ಯೋದಯವೆಂದು ಭಾವಿಸುವ 
ಯಶೋದಧರೆಗೆ, ತಾನೂ ಲೋಕದ ಒಂದಂಶ ಒಂದು ಭಾಗ ಎಂಬುದನ್ನು 
ಮರೆತಿದ್ದಾಳೆಂದು ತಿಳಿಯ ಹೇಳಿ, "ಸಮತೆಯಲ್ಲಿ ಮಮತೆ'ಗೆ ಅವಕಾಶವೇ ಇಲ್ಲವೆಂದು 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ತನ್ನಿಂಗಿತವನ್ನು ತಿಳಿಯಪಡಿಸಿ ಭಿಕ್ಷೆಗಾಗಿ ಬೇಡುತ್ತಾನೆ. ಯಶೋಧರೆ ಇದೇ 
ಅವಕಾಶವನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು ತನ್ನನ್ನೇ ಅವನಿಗೆ ಒಪ್ಪಿಸಲು, ಕಾಮಾತುರಳಾಗಿ 
ಮುಂದಾಗುತ್ತಾಳೆ. ತನ್ನ ಚೆಲುವನ್ನು ಬೀಗಿ, ವಿಕಾರವಾಗಿ, ಅವನ ಬಳಿ ಸಾರಿ “ಮದನನ 
ನಯನೋತ್ಸವ ಸೌಂದರ್ಯದ ಸೌಷ್ಠವ” ಎಂದು ಬಣ್ಣಿಸುತ್ತಾಳೆ. 


ಬುದ್ಧ, ಅವಳ ನೆತ್ತಿಗೇರಿರುವ ಚೆಲುವಿನ ಗರ್ವವನ್ನು, ಚೆಲುವು ಸೌಂದರ್ಯಗಳ 
ನಶ್ವರತೆಯನ್ನು ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ದರ್ಶನದಿಂದ ಸಾರಿ ಮನವರಿಕೆ ಮಾಡಿಸಿ ಬುದ್ಧ 
ಸಮುದಾಯದಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗುವಂತೆ ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅರಿವು ತಿಳಿದ ಯಶೋಧರೆ 
ಕೊನೆಗೆ, ರಾಹುಲನೂ, ಧರ್ಮ, ಸಂಘ ಶರಣಾಗಿದ್ದಾನೆನ್ನುವುದನ್ನು ತಿಳಿದು "ತಂದೆ 


ಮಕ್ಕಳೊಂದಾಗಿರೆ ತಾಯಿ ತಡೆವಳೇ ಇದುರೇ?' ಎಂದು ತನ್ನನ್ನೂ ಒಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. 


ಈ ಸಂಕಲನದ ಆರೂ ನಾಟಕಗಳು, ವಸ್ತುವಿನ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ನಿರೂಪಣೆಯ 
ಶೈಲಿಯ ಸೊಗಸಿನಿಂದ, ಸಂಭಾಷಣೆಗಳ ಸತ್ವದಿ೦ದ, ಕಾವ್ಯಗುಣದಿ೦ದ ಯಶಸ್ವೀ 
ರಚನೆಗಳಾಗಿವೆ. ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತಗಳು ಚುರುಕಾಗಿದ್ದು ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮುನ್ನಡೆಗೆ 
ವೇಗ ದೊರೆತಿದೆ. ಗೀತ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿಗೆ ರಾಗಗಳನ್ನು ಎಲ್ಲಿಯೂ ಸೂಚಿಸಿಲ್ಲವಾದರೂ, 
ಕರ್ಣಾಟಕ, ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ರಾಗಗಳನ್ನು 'ಹೊಂದಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರ ಜೊತೆಗೆ 
. ಜಾನಪದ ಧಾಟಿಗಳನ್ನು. ಅಪೇಕ್ಷಿಸುವ ಅನೇಕ ರಚನೆಗಳಿವೆ. ನದ: ಹೆಸರಾಂತ 
ಗಾಯಕರಾದ ಪಿ.ಆರ್‌. ಭಾಗವತ್‌ ಅವರ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನದೊಂದಿಗೆ ರೇಡಿಯೋ 
ಪ್ರಸಾರವನ್ನು ಕಂಡಿರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, "ಯಶೋಧರ' ನಾಟಕವು ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು 
ಕಂಡಿರುವ ಸಂಗತಿಯನ್ನು ಸ್ಪತಃ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರೇ, ನಿರೂಪಣೆ, ಸಮರ್ಪಣೆ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ 
ಹೇಳಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಉತ್ತಮೆ ಕಾವ್ಯ ಗುಣ, ನಾಟ್ಯ ತತ್ವಗಳ ಸುಂದರ ಸಮನ್ವಯದ, ಸಫಲ 
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ಗೀತನಾಟಕಕಾರೆಂಬುದಂತು ನಿರ್ವಿವಾದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಗೌರೀಶ ಕಾಯ್ಕಿಣಿಯವರು 
ಈ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿಯೇ ಹೆಚ್ಚಿನ ಭರವಸೆ ಮೂಡಿಸುವ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರಾಗಿ ಉಳಿಯುವುದರಲ್ಲಿ 
ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ 


ಬಿ.ಎ. ಸನದಿ 


ರೇಡಿಯೋ ಪ್ರಸಾರಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ ಮತ್ತೊಬ್ಬ 
ಗೀತನಾಟಕಕಾರೆಂದರೆ ಬಿ.ಎ. ಸನದಿಯವರು. "“ಬಿರಿದೆಯಾ ಬಾರಾಯ', “ಬಂದೆಯಾ 
ಬಾರಾಯಾ', "ನಾವು ಸ್ವತಂತ್ರರು”, 'ನಮಸ್ಕಾರ', “ಕುರುಡರು', “ಪರೀಕ್ಷೆ' ಇತ್ಯಾದಿ 
ಐದು ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಸಂಕಲವಾಗಿದೆ. 


ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ ಕೆಲವು ಸನ್ನಿವೇಶಗಳೇ 
ಇವುಗಳಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು. ಈ ಸಂಕಲನದ ಮೊದಲ ನಾಟಕವಾದ "ಬಂದೆಯಾ ಬಾ 
ರಾಯ' ಮತ್ತೆ ನಮ್ಮ ಗಿತನಾಟಕಕಾರರನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸಿದ ಮಳೆಯೇ ವಸ್ತು ಆದರೆ 
'ಮಳೆ' ವಸ್ತುವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಿರುವ ದೃಷ್ಟಿ ಬೇರೆಯಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಮಳೆಯ 
ವೈಭವಕ್ಕಿಂತಲೂ ಮಳೆಗಾಗಿ ಹಂಬಲಿಸುವ "ರೈತ ಜೀವನ'ದ ಬಗ್ಗೆ ಸಹಾಯನುಭೂತಿಯ 
, ಧೋರಣೆಯೊಂದಿಗೆ, ಕರುಳು ತಟ್ಟುವ ಚಿತ್ರ ಮೂಡಿ ಬಂದಿದೆ. “ಅರ್ಥ'ವೇ ಮುಖ್ಯವಾದ 
ನಾಗರಿಕ ಜೀವನದಲ್ಲಿ, ಅರ್ಥವನ್ನು ಸಂಪಾದಿಸಿಕೊಡಲಾಗದ 'ಭಾವ'ಕ್ಕೆ 
ಕೊರತೆಯಿರುವುದರಿಂದಲೇ, ಅರ್ಥ ಭಾವಗಳೆರಡೂ ಪ್ರಧಾನವಾದ ರೈತ ಜೀವನದ. 
ಆಗುಹೋಗುಗಳಾಗಲೀ, ಅವರ ಕರುಳಿನ ಕರೆಯಾಗಲೀ ಅವರನ್ನು (ನಾಗರಿಕ ಜನಾ೦ಗ) 
ಸೋಂಕುವುದಿಲ್ಲ. ರೈತರ ಅಸಹಾಯಕತೆಯ ಆರ್ತಧ್ದನಿಯೂ ಕೂಡಾ ಅವರ ಲಕ್ಷ್ಯವನ್ನು 
ಸೆಳೆಯುವುದರಲ್ಲಿ ಸಫಲವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ರೈತನ ಹಂಬಲದ ಪೂರೈಕೆಗೆ ಯಾವ 
ಪ್ರಯತ್ನವೂ ನಡೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಪ್ರಕೃತಿ ಕನಿಕರಿಸಿ ಸಹಕರಿಸಿದರೆ ಮಾತ್ರವೆ ಅವರ 
ಬದುಕುಗಳು ಹಸನಾಗುತ್ತವೆ ಎಂಬುದರ ನಿರೂಪಣೆಯೇ ಇಲ್ಲಿನ ಮುಖ್ಯ ವಸ್ತು. 


ಮಳೆಗಾಗಿ ಹಂಬಲಿಸುವ ರೈತರ ಚಿತ್ರದೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವ ರೂಪಕ, 
ಮಳೆ ಬರುವುದರೊಂದಿಗೆ ಮುಕ್ತಾಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಎರಡು ಅವಸ್ಥೆಗಳ ನಡುವೆ 
ಮಿಕ್ಕ ವಿವರಗಳು ಬಂದು ಹೋಗುತ್ತವೆ. ಗೀತನಾಟಕಕಾರರಿಗೆ ಇರುವ, ನಾಗರಿಕ 
ದೃಷ್ಟಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಅಸಮಾಧಾನ ಮತ್ತು ನಿಸ್ಸಾಹಯಕ, ದೀನ ರೈತವರ್ಗದ ಬಗೆಗಿನ 
ಸಹಾನುಭೂತಿಯ ನಿಲುವುಗಳು ಈ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿವೆ. 


ಎರಡನೆಯದಾದ `ನಾವು ಸ್ವತಂತ್ರರು' ಎಂಬುದು ಸ್ವತಂತ್ರ ಭಾರತದ ಸಾಮಾನ್ಯ 
ಪ್ರಜೆಯ ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಪರಾಧೀನತೆಯಿಂದಾಗಿ ನರಳುವ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ವಿಡಂಬನಾತ್ಮಕವಾಗಿ 
ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. ಸ್ವತಂತ್ರ ಬಂದಿದೆಯಾದರೂ, ಅದು ಕೆಲವರ ಪಾಲಿಗೆ. ಸ್ವತಂತ್ರರ ಕೈಗೆ 
ಸಿಕ್ಕ ಹಕ್ಕುಗಳು, ಕೆಲವರು ಅಸಹಾಯಕರ (ಬಡವರ, ಕೂಲಿಕಾರರ, ರೈತರ, ಕಾರ್ಮಿಕರ 
ಇತ್ಯಾದಿ) ಮೇಲೆ ದಬ್ಬಾಳಿಕೆ ನಡೆಸಲು, ಸಿಕ್ಕ ಹಾಗೆ ಮೆರೆಯಲು, ಸಹಕರಿಸಿದೆ ಹೊರತಾಗಿ 
ಸರ್ವರ ಸುಖಕ್ಕಾಗಿ ಅಲ್ಲ ಎಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆದಿದೆ. ಒಂದು 


166 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಕಡೆ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದ ಸ೦ತೋಷವಿದ್ದರೆ, ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ಕ್ರಾಂತಿವಾದಿಗಳಿ೦ದ ಸ್ವತ೦ತ್ರ 
ee ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಮತ್ತು ಸಮಸ್ಯೆ ಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಪತಿಭಟನೆ! ಎರುದ್ದವಾದ ಈ ಎರಡು 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳ ನಡುವೆ "ಹತಾಶೆ'ಯ "ನಿಟ್ಟುಸಿರಿಸೊಂದಿಗೆ ನರಳುವ ಜನವರ್ಗ. ಹೀಗಾಗಿ 
ದೇಶದ ಎಲ್ಲ ವರ್ಗದ ಜನತೆಯ ನಡುವೆ ಸಮತಾಭಾವವು ಏರ್ಪಡದ ಹೊರತು 
ಶಾಂತಿ, ಸಮಾಧಾನಗಳು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೆನಿಸಿದ್ದರಿ೦ದ ಎಲ್ಲರೂ ಸಹಬಾಳ್ವೆ, ಸಮಬಾಳ್ವೆಯ 
ಪ್ರತಿಜ್ಞೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. 


ಮೂರನೆಯದಾದ 'ನಮಸ್ಕಾರ' ಎದ್ಯಾರ್ಜನೆಗೆಂದು ನಗರಕ್ಕೆ ಬ೦ದ, ಯುವಕ, 
ಯುವತಿಯರಿಬ್ಬರು, ನಗರದ ಯಾಂತ್ರಿಕ ಜೀವನಕ್ಕೆ ಬೇಸತ್ತು. ಹಳ್ಳಿಯಲ್ಲಿನ ಆದರ್ಶ 
ಬದುಕಿಗೆ ಮನತೆತ್ತು. ದಂಪತಿಗಳಾಗಿ ಹಿಂದಿರುಗಿ ಹೋಗುವುದೇ ಇಲ್ಲಿನ ಕಥೆ. ವಿದ್ಯಾವಂತ 
ಜನಾಂಗವೇ ಕೆಲಸ ಗಳಿಗಾಗಿ ನಗರಗಳಲ್ಲಿ ಉಳಿದು ಬಿಟ್ಟರೆ ಅಂತಹವರಿಂದ ಹಳ್ಳಿಗಳ 
ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯಾಗುವುದಾದರೂ ಹೇಗೆ? ಆದ್ದರಿಂದಲೇ “ನಗರ ಬದುಕಿಗೆ ನಮಸ್ಕಾರ 
ಹಾಕಿ ಹಳ್ಳಿಯ ವಾತಾವರಣ, ಆದರ್ಶ ಜೀವನಕ್ಕೆ ಹಾರೈಸಿ ಹೋಗುವ ಕಥಾ ಪಾತ್ರಗಳ 
ಆ%ಲ೫ವಾಗಿ ಗಾಂಧೀಜಿಯವರ, ಹಳ್ಳಿಗಳಿಗೆ ಟ್‌ ಘೋಷಣೆಯನ್ನು 
ಮಾರ್ದನಿಸಿದ್ದಾರೆ. ನಾಲ್ಕನೆಯದಾದ 'ಕುರುಡರು', ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿದ್ದೂ ಕಣ್ಣು ಮುಚ್ಚಿಕೊಂಡು 
ಕತ್ತಲೆನ್ನುವ ಹು೦ಬರು, ಕತ್ತಲೆಯಲ್ಲೂ ಬೆಳಕಿನ ದಾರಿಯನ್ನು ಹುಡುಕುವ ಆತ್ಮ 
ಭರವಸೆಯುಳ್ಳವರ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ ಪಡೆಯಬೇಕಾದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು 
ನಿರೂಪಿಸುವುದೇ ಈ ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವಾಗಿದೆ. 


ಕಳೆದುಹೋದ ಮಧುರ ಬದುಕಿನ ದಿನಗಳನ್ನು ಸ್ಮರಿಸಿಕೊಂಡು ಹಲುಬಿ 
ಹಂಬಲಿಸುತ್ತಾ ಬರುವ ಮುಪ್ಪಿಗಿಂತ ಮೊದಲೇ ಮುಪ್ಪನ್ನು ತಂದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ 
ವ್ಯಕ್ತಿ, ಅಮಿತ ಸುಖದ ನಡುವೆಯೂ, ತನ್ನ ಮುಪ್ಪಿನ ಬಗ್ಗೆ ಚಿಂತಿಸುತ್ತಾ, ತಲೆ 
ಕೆಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವಾಗ , ಭಿಕ್ಷುಕನೊಬ್ಬನ, 'ಹಿಂದಿನದೆಲ್ಲಾ ನೆನೆಯುವುದಿಲ್ಲಾ 
ಮುಂದಿನದೇನೋ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ ಇಂದಿನ ಹೊತ್ತು ಅನ್ನದ ತುತ್ತು ಸಿಕ್ಕರೆ ಸ್ವರ್ಗವೇ 
ಬೇಕಿಲ್ಲಾ” ಎನ್ನುವ ಹಾಡಿನಿಂದ ಚೇತನ ಪಡೆದು ಅರಿವು ಮೂಡಿ, ವರ್ತಮಾನವಷ್ಟನ್ನೇ 
ಮುಖ್ಯವೆಂದು ಭಾವಿಸಿ ನಡೆಯಲು ಕಲಿತ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಚಿತ್ರಣವೇ ನಾಟಕದ 
ಮುಖ್ಯ ಕಥಾನಕ. 


ಕೊನೆಯದಾದ "ಪರೀಕ್ಷೆ' ಸಾಮ್ರಟನಾದ ಅಶೋಕನ ಪ್ರೀತಿಯ ಪುತ್ರ 'ಕುಣಾಲ 
ಕಲೆಗಾಗಿ, ತನ್ನ ಕಣ್ಣುಗಳನ್ನೇ ಬಲಿದಾನ ಮಾಡಿದ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. 
ಅಶೋಕನ ಕಲಾ ಪ್ರೇಮದಿಂದಾಗಿ, ಆತನ ಪ್ರಿಯಳಾದ, ಮಡದಿ, “ಪಟ್ಟದ ರಾಣಿ'ಯಾಗಿ 
ಮೆರೆದ “ತಿಷ್ಯ ರಕ್ಷಿತಾ', ಕುಣಾಲನನ್ನು ಪುತ್ರಭಾವದಿ೦ದ ನೋಡುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ, 
ಅವನ ಪ್ರೀತಿಗಾಗಿ ಹಲುಬುತ್ತಾಳೆ. ಮುಗ್ಗನಾದ ಕುಣಾಲ ಅವಳ ಅಂತರಂಗದ 
ನ೦ಜನ್ನರಿಯದೆ, ಅವಳ ಕಲೆಯಷ್ಟನ್ನೇ ಆರಾಧಿಸುವುದನ್ನು, ಸಲುಗೆಯಾಗಿ 
ತೆಗೆದುಕೊಂಡು, ಅವನ ಕಣ್ಣುಗಳ ಚನೆ ತಾನು ನರ್ತಿಸಬೇಕೆನ್ನುವ ಪ್ರತಿಜ್ಞೆ 
ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಆದರೆ ದರ್ಮ ಪ್ರಸಾರಕ್ಕಾಗಿ, ಕುಣಾಲನು ಧರಿ ಹರಿತ 
ಹೊರಡಲೇಬೇಕೆಂಬ ರಾಜಾಜ್ಞೆ ಮಲಗದ ಮತ್ತು ಮಲತಾಯಿಯ ಮನಸ್ಸನ್ನು 
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ನೋಯಿಸಲಾರದೆ, ಅವಳಾಸೆಯಂತೆ, ತನ್ನ ಕಣ್ಣುಗಳನ್ನು ಅವಳಿಗೊಪ್ಪಿಸಿ, ಅವುಗಳ 
ಮುಂದೆ ನರ್ತಿಸುವಂತೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕುಣಾಲನ ಈ ಬಗೆಯ ಮುಗ್ಧ ತ್ಯಾಗವೆ 
ಇಲ್ಲಿನ ಮುಖ್ಯ ವಸ್ತು ತ 


ಸನದಿಯವರ ಈ ನಾಟಕಗಳು, ಸಮಾಜದ ವಿವಿಧ ಮುಖಗಳನ್ನು 
ನಿರೂಪಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ, ವಸ್ತು ವೈವಿಧ್ಯವನ್ನು ಸಾಧಿಸಿರುವುದಾದರೂ ಕೊನೆಯದಾದ 
`ಪರೀಕ್ಷೆ'ಯೊಂದನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಮಿಕ್ಕವು ತತ್ವಪಸಾರಕ್ಕಾಗಿ ಬರೆದಂತಿದೆ. ಒಂದು, ನಾಗರಿಕ 
ಜೀವನದ ಮುಖವನ್ನು ತೋರಿದರೆ ಮತ್ತೊಂದು ಗ್ರಾಮೀಣ ಬದುಕನ್ನು ಎತ್ತಿ 
ಹಿಡಿಯುತ್ತದೆ. ಮತ್ತೊಂದು ಸಹಬಾಳ್ವೆ ಸಮಬಾಳ್ವೆಯ ತತ್ಸವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. 
'ಕುರುಡರು', 'ವರ್ತಮಾನವಷ್ಟೇ', ಮುಖ್ಯವೆಂದು ಸಾರಿದರೆ, "ಪರೀಕ್ಷೆ' ಕುಣಾಲನ 
ತ್ಯಾಗದ ಭವ್ಯತೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುತ್ತದೆ. 


ಈ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಗೀತ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿಗಾಗಲೀ, ಗೀತಗಳಿಗಾಗಲಿ, ಎಲ್ಲಿಯೂ 
ರಾಗ ನಿರ್ದೇಶನವಿಲ್ಲ. ಸುಮಾರು ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಗದ್ಯವೇ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಭಾಷೆಯಾಗಿದೆ. 
ಭಾವ ತೀವ್ರ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುಗಳ ರಚನೆಯನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. 


ಬಿ.ಸಿ. ರಾಮಚಂದ್ರ ಶರ್ಮ ಮತ್ತು ಸಮೇತನ ಹಳ್ಳಿ ರಾಮರಾಯ 


“ನಡೆದು ಬ೦ದ ದಾರಿ' ಸಂಪುಟ-೧ರಲ್ಲಿ ಸಂಕಲಿತವಾದ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಬಿ.ಸಿ. ರಾಮಚಂದ್ರ ಶರ್ಮರ 'ವೈತರಣಿ', ದಿವಂಗತ ಮುಳಿಯ ತಿಮ್ಮಪ್ಪಯ್ಯನವರ 
ಅಪೂರ್ಣ "ಕೃತಿಯಾದ' ರಾವುತ-ರಂಗಪ್ಪ ಸಮೇತನ ಹಳ್ಳಿ ರಾಮರಾಯರ “ರಾಸಲೀಲೆ' 
ಇವುಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಒಂದೆರಡು ಮಾತು ಅವಶ್ಯಕವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಗೀತನಾಟಕಗಳ 
ಜೊತೆಗೇ ಸೇರಿಸಿರುವ "ವೈತರಣಿ'ಯನ್ನು "ಒಂದು ಪದ್ಯ ನಾಟಕ'ವೆ೦ದು ಕಂಸದಲ್ಲಿ 
ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇದರಿಂದ ಇದು ವಾಚನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯಿಸಬೇಕೆಂಬುದು 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದೇ ಹೊರತು ಗೀತನಾಟಕದ ಉದ್ದೇಶವಿದ್ದಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ 
ನಾಟಕದ ರಚನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ, ಹಾಡುವುದಕ್ಕಾಗಲೀ ಸರಳವಾದ 
ನೃತ್ಯಲಯಕ್ಕಾಗಲೀ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲದಂತಿದೆ. ಹಾಡುಗಳಾಗಲೀ ಹಾಡಿಗೆ ಹೊಂದುವ 
(ಛಂದೋರೂಪಗಳು) ಕಾವ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳಾಗಲಿ ಬಳಕೆಯಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿನ ಪದ್ಯರೂಪಗಳು 
ನವ್ಯಕಾವ್ಯದ ಲಯವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಮಾತುಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಗುಣವನ್ನು, 
ಲಯವನ್ನು ಒದಗಿಸುವ ಪ್ರಾಸ, ಅನುಪ್ರಾಸಗಳಾಗಲೀ ಇಲ್ಲದೆ, ಒಂದು ವಿಶೇಷವಾದ 
ವಾಚನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ಹಾಗೆಂದು 
ಲಯಾತ್ಮಕವಾದ ಸಂಭಾಷಣಾ ಭಾಗಗಳು ಇಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. 


ನಿಸ್ವಾರ್ಥ, ನಿಷ್ಕಾಮ ಸೇವೆಯ ಹಂಬಲ ಹೊತ್ತ ದೇಶ ಪ್ರೇಮಿ, ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ 
ಹೋರಾಟಗಾರ, ತನ್ನ ಸ್ವಂತ ಕುಟುಂಬದ ಚಿಂತೆ ಬಿಟ್ಟು ಜನಸೇವೆಯಯಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿ, 
ಜನಸಾಮಾನ್ಕರ ಕಣ್ಣಿನಲ್ಲಿ, ತನ್ನಾಸೆಗೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ "ದೇವರಾಗಿ' ಕೊನೆಗೆ ತನಗ೦ಟಿದ 
'ದೈವತ್ವ'ದಿಂದ ತನ್ನನ್ನು ಬಿಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಾಗಿ, ಅವನಲ್ಲಿ ನಡೆವ ಅ೦ತರ್ಯುದ್ಧದ 
ಚಿತ್ರಣವೇ ಇದರ ವಸ್ತು. ವಸ್ತು ತೀರಾ ವೈಚಾರಿಕ. ನಾಟಕ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಯ 


ದಿ 


108 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ನೆಲೆಯಯಲ್ಲಿಯೇ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಬರುವ ಪಾತ್ರಗಳು, ಆಡುವ ಸಂಭಾಷಣೆ ಬರುಬರುತ್ತಾ 
ತೀರಾ ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಬುದ್ಧಿಯನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚು ಆಶ್ರಯಿಸುತ್ತದೆ. ಗೀತನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ 
ಒಗ್ಗದ ವಸ್ತು, ಭಾಷ, ಶೈಲಿಯಿಂದಾಗಿ ಗೀತನಾಟಕದ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡಿದೆ. 
ಎರಡನೆಯದಾದ ದಿ॥ ಮುಳಿಯ ತಿಮ್ಮಪ್ಪನವರ "ರಾವುತ ರಂಗಪ್ಪ' ಅಪೂರ್ಣ 
ಕೃತಿಯಾದ್ದರಿ೦ದ, ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ಹೊರತಾದ್ದು. ಲಭ್ಯ ಭಾಗವಷ್ಟರ 
ಅಧ್ಯಯನದಿಂದಲೇ, ಅದು ಗೀತ ಪ್ರಧಾನ ನಾಟಕವಾಗಬಹುದೇ ಹೊರತು ಗೀತ 
ನಾಟಕವಾಗಲಾರದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಭಾವಪೂರ್ಣ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಹಾಡಿದ್ದು ಮಿಕ್ಕ ಸಂಭಾಷಣಾ 
ಭಾಗವೆಲ್ಲ ಗದ್ಯದಲ್ಲಿದೆ. "ಸಮೇತನ ಹಳ್ಳಿ ತು ರಾಸ ಸಲೀಲೆ ಪದ್ಯ ನಾಟಕ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳೆರಡರ ಲಕ್ಷಣವನ್ನೂ ಒಳಗೊಂಡಿದೆ. ನಾಟಕದ ಹೆಚ್ಚು. ಭಾಗದ 
ಸಂಭಾಷಣೆಗಳೆಲ್ಲವೂ ವಾಚನ ಶೈಲಿಗೆ ಅಳವಡುವ ಸರಳ ರಗಳೆ ಅಥವಾ ಅದಕ್ಕೆ 
ಹತ್ತಿರವಾಗಿದೆ. ಕಾರಂತ, ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನಾಶಿಲವಾಗಲೀ, ಅವುಗಳಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುವ ರೂಢಿಯ ಹಾಡುಗಳಾಗಲೀ (ಪಲ್ಲವಿ, ಅನುಪಲ್ಲವಿ, ಚರಣ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು 
ಒಳಗೊಂಡ) ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಕೆಲವು ಸಲ ಮಾತ್ರ ಹಾಡಿಗೆ 
ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದಾದ ಸಂಭಾಷಣಾ ಭಾಗಗಳಿವೆ. ಗೋಪೀ ವೃಂದದ ಸಂಭಾಷಣಾ 
ಭಾಗಗಳು 'ವೃ೦ದನಗಾನ'ವಾಗಿ ಹಾಡಲು ಬರುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆ. ಎಲ್ಲಿಯೂ ರಾಗ 
ನಿರ್ದೇಶನವಾಗಲೀ, ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಸಂಯೋಜಿಸಬೇಕಾದ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನವಾಗಲೀ 
ಇಲ್ಲ. ಆದರೂ ಇದು 'ಗೀತನಾಟಕ'ದ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಹೊಂದಿರುವ ಸಾಧ್ಯತೆಯಿದೆ. 


"ರಾಸಲೀಲೆ' ವಸ್ತು ಕಲ್ಪನೆ ಸಾಮಾನ್ಯವೇ ಆದರೂ, ಅದಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ 
ನಿರೂಪಿಸಿರುವ ಕಥಾವಿವರಗಳು ವಿನೂತನವಾಗಿವೆ. “ರಾಸ ಸಲೀಲೆ” ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ 
ರಾಧಾ ಕೃಷ್ಣರ ಪ್ರಣಯ ನಿರೂಪಣೆಯೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿರುವುದಾದರೂ ಇಲ್ಲಿ ರಾಧೆಯ 
ಪ್ರಸ್ತಾಪವೇ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಆ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ 'ಕೃಷ್ಣ'ಯ ಪಾತ್ರ ಕಲ್ಪನೆಯಿದೆ. ಈ ಪಾತ್ರಕಲ್ಪನೆಯಲ್ಲಿ 
ಹೊಸತನವಿದೆ. ಎಷ್ಟುವಿನ ಸೌಂದರ್ಯಕ್ಕೆ ಮರುಳಾದ ರಂಜೆ, ಎಷ್ಟುವಿನ ಆದೇಶದಂತೆ 
ಪುಣ್ಯ ವಂತರ ಭೋಗಕ್ಕಾಗಿ ಸ್ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಚಾರ್‌ ಪುರುಷೋತ್ತಮನಾದ ಮಾ 
Es ಸಜನ ಧ್ಯಾನದಲ್ಲಿಯೇ ಪರವಶಳಾಗಿದ್ದು, ಒಂದು ನಾಟ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದ 
ಅಭಿನಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ rE ಹೆ್ಜೆತ್ತಗಳನ್ನು 
ಮರೆಯಲು, ಕೃದ್ಧನಾದ ಭರತಾಚಾರ್ಯನಿಂದ ಅವಳ ಪರವಶತೆಗೆ ಕಾರಣನಾದವನು 
ಅವಳೆದುರಿಗೇ ಇದ್ದರೂ ಅವಳಿಗೆ ಮಂಕು ಇ ಸ ಎಂಬ ಶಾಪಕ್ಕೆ 
ಗುರಿಯಾಗಿ ಭೂ ಲೋಕದಲ್ಲಿ 'ಕೃಷ್ಣೆ'ಯಾಗಿ ಜನಿಸುತ್ತಾಳೆ. : "ಕೃಷ್ಣೆ' ಪ್ರ ಸವತೆ 
ತತ್ತರಿಸಿ ಬೇಡಲು, “ಒಂದನಿತು ದಿನ ನೀ ನೊಂದ ಬಳಿಕೆ. ಅವನ ಸೇರುವೆ ಹೋಗು” 
ಎಂದು ಉಶ್ವಾಪ ಪವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾಳೆ. ಬ್‌ ಯಮುನೆ, ಶರಾವತಿ, ಕಪಿಲೆ, 
ತುಂಗೆ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಎಲ್ಲ ಗೋಪಿಕೆಯರೂ "ಕೃಷ್ಣ. ಚೆಲುವಿನ ರಸಾನ೦ದದಲ್ಲಿ 
ಮೈಮರೆತು, ಅವನ ಕೊಳಲ ಕವ್‌ ಮೋಹ ಪರವಶರಾಗಿ, ತಮ್ಮ ಅಸ್ತಿತ್ವಗಳನ್ನೇ 
ಮರೆತು ನಲಿದಾಡುತ್ತಿರಲು, ಕೃಷ್ಣೆ ಮಾತ್ರ ನಿಷ್ಠುರಳಾಗಿ, ಹೆಣ್ತನವ ಮರೆ ಮಾಚಿ, 
ಅರಸಿಕತೆಯ್‌ ಮಡುವಾಗಿ, 'ಕೃಷ್ಣ' ಸುಖದಿಂದ ತನ್ನನ್ನು ವಂಚಿಕೊಂಡು, ಸ್ವತಃ ತಾನೇ 
ತನ್ನನ್ನು ನಿರ್ಬಂಧಿಸಿಕೊಂಡು ಕ್ಷೇಶಕ್ಕೊಳಗಾಗುತ್ತಾಳ. Ie ಸಡಿಲದೆ ತಂಗಿ ಕಜ ನಾ, 
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ಕೃಷ್ಣ ಸ್ನೇಹವನ್ನೂ ನಿರ್ಬಂಧಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಇವಳ ಸ್ವಭಾವಕ್ಕೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ ಇಡೀ 
ಗೋಕುಲವೇ ಕೃಷ್ಣ ಚೆಲುವಿಗೆ, ಅವನ ಸ ಸಾಂಗತ್ಯಕ್ಕೆ, ರ್‌ ಆ ಗ್‌ ರಸ ಸಿ೦ಚನಕ್ಕೆ 
ಹಂಬಲಿಸುತ್ತಾರೆ; ಕೃಷ್ಣೆಯ ನೈಷ್ಯುರ್ಯಕ್ಕೆ ಮರುಗುತ್ತಾರೆ. ಹೇಗಾದರೂ ಕೃಷ್ಣ ಪ್ರೇಮಾನಂದದ 


ಅನುಭೂಮಿ ಕೃಷ್ಣೆಗೆ ಒದಗುವಂತಾದರೆ ಎಂದು ಹಂಬಲಿಸುತ್ತಾರೆ. ' 


ತನ್ನನ್ನು ಆರಾಧಿಸುವ, ಪ್ರೇಮದ ಹೊಳೆ ಹರಿಸುವ "ಕಾಳಿಂದಿ' ಕಾಣದಾಗಲು, 
ಉಳಿದ ಗೋಪಿಕೆಯರನ್ನು ವಿಚಾರಿಸಿದಾಗ, ಅವಳನ್ನು ನಿರ್ಬಂಧಿಸಿದ ಕೃಷ್ಣೆಯ 
ವಿಷಯವೂ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. ಹಾಗೆಯೇ, ಅವಳ ಚೆಲುವು, ಅವಳ ಕಲೆಗಳ ಬಣ್ಣನೆ 
ಕೇಳಿದ ಕೃಷ್ಣ, ಕುತೂಹಲ, ಆಸಕ್ತಿಗಳನ್ನು ತಳೆದು ಕೃಷ್ಣೆಯಲ್ಲಿಗೆ ನಡೆದು, ಪರಿಪರಿಯಾಗಿ, 
ಅವಳನ್ನು ತನ್ನೊಡನೆ ರಾಸಕ್ಕೆ ಬಾರೆಂದು ಕರೆದು, ಅಂಗಲಾಚುತ್ತಾನೆ. ದೀನನಾಗಿ 
ಅವಳಲ್ಲಿ. 
“ನನ್ನ ಎದೆಯಾಸೆಯನು ಎಲ್ಲ ಜೀವಗಳಲ್ಲಿ 
ಕಾಣಲೆಳಸುವೆ ಕೃಷ್ಣೆ ಕಂಡೆನಾದರೆ ಸಾಕು, 
ದಾಸನಾಗುವೆನೊಲಿದು ನನಗಂಟಿ ಬಂದುದು 
ಏನಗಯ್ಯಲಿ ಹೇಳು ಬೇರೆ ಇದ್ದರೆ ತೋರು” 
ನ ರಾಸೀಳೆ ಪುಟ : ೯೫ (೫ ಗೀ.ನಾ. ಗಳು) : 


ಎಂದು ಬೇಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಜ್‌ ತಿರಸ ತನಾಗಿ ಬರುತ್ತಾನಾದರೂ 
ಕೃಷ್ಣೆಯ ವಿರಹದುರಿಯಿಂದ ಬಳಲುವಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಳ್‌ ಈ ವೇದನೆಯಿಂದ 
ವ್ಯಾಕುಲಗೊಂಡ ಗೋಪಿಕೆಯರು ಮಮ್ಮಲ ಮರುಗುತ್ತಾರೆ, ಕೃಷ್ಣೆಯ ಕಾಠಿನ್ಯಕ್ಕೆ 
ಸಿಢುಕುತ್ತಾರೆ. ಗಾಯತ್ರಿಯಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಅಳಲನ್ನು ತೋಡಿಕೊಂಡಾಗ, ಮನ್ಮಥನನ್ನು 
ಯಾಚಿಸುವಂತೆ ಆದೇಶ ಪಡೆದು ಗೋಪಿಕೆಯರು ಕಾಮನಿದ್ದಲ್ಲಿಗೆ ಬ೦ದು ಬೇಡುತ್ತಾರೆ. 


ಕೊನೆಗೆ ಕಾಮ, ಗಾಯತ್ರಿ, ದೇವರಾಜ ಇವುರುಗಳ ಉಪಾಯದಿಂದ, ಕೃಷ್ಣಗೆ 
ಕೃಷ್ಣ ರಸಚೇತನದ ಭೂಮಾನುಭೂತಿಯುಂಟಾಗುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಅವಳಲ್ಲಿ ಮೃದುಭಾವ, 
ರಸ, ಕಲಾತ್ಮಿಕತೆ ಜಾಗ್ರತಗೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಕೃಷ್ಣ ಚೇತನದೊಂದಿಗೆ 
ತಾದ್ಮಾತ್ಯದಿ೦ದ ರಾಸ ಸನರ್ತನಗೈದು. ಸಂಪೂರ್ಣ ವಶವಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಲೋಕವೇ ಈ 
ಆದ: ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಇದೇ ಇದರ ವಸ್ತು 


ಸುಂದರ ಭಾವ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುವ, ರಮ್ಯ ದೃಶ್ಯ ಸ೦ಯೋಜನೆ, 
ಭಾವಸ್ಪರ್ಶಿ ಸಂಗೀತ ಸ೦ಯೋಜನೆಗಳಿಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಅವಕಾಶಗಳಿರುವ ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು 
ಗೀತನಾಟಕಕ್ಕೆ ಹೇಳಿ ಮಾಡಿಸಿದಂತಿದೆ. 9 


ತುಂಗೆ, ಶರಾವತಿ, ಕಪಿಲೆ, ಕೃಷ್ಣೆ ಇತ್ಯಾದಿ ನದಿಗಳಿಗೆ ಮಾನವಾರೋಪಣ 
ಮಾಡಿ ಗೋಪಿಕೆಯರಂತೆ ಕಲ್ಪಿಸಿರುವ ರೀತಿ, ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಗಾಗಿ -"ಗಾಯತ್ರಿ' 
ದೇವರಾಜ ಪಾತ್ರಗಳ ಸೃಷ್ಟಿ ನಾಟಕ ತಂತ್ರದ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ತೋರಿರುವ ಎಚ್ಚರಿಕೆಗೆ 
ನಿದರ್ಶನವಾಗಿದೆ. ಈ ಎರಡು ಪಾತ್ರಗಳು ನಾಟಕದ ಆರಂಭದಿಂದ ಹಿಡಿದು 
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ಅಂತ್ಯದವರೆಗಿದ್ದು ಕಥಾ ಸೂತ್ರದ, ಏಕತೆಯನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಸಫಲ ನಾಟಕವೆನಿಸಿದರೂ ಸಂಗೀತದ ಪರಿಷ್ಠರಣದ 
ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿದೆಯೆಂದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ದೀರ್ಫ ಸಂಭಾಷಣೆ ಬಂದೆಡೆಗಳಲ್ಲಿ, ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ 
ಸರಳ ರಗಳೆಯೇ, ಕಾವ್ಕರೂಪವಾಗಿದೆ. 


ಈ ನಾಟಕದ ರೂಪರಚನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಇದನ್ನು ಗೀತನಾಟಕವಾಗಿ 
ಅಭಿನಯಿಸುವುದಕ್ಕಿಂತ, ಪದ್ಮನಾಟಕವಾಗಿ ಅಭಿನಯಿಸುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿವೆ. 
ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಅನುಕೂಲವಾದ ಭಾಗಗಳನ್ನು, ರಾಗ 
ಸಂಯೋಜನೆಯೊಂದಿಗೆ ಹಾಡಿ ಉಳಿದದ್ದನ್ನು ಪದ್ಯ ನಾಟಕವಾಗಿ, ವಾಚನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ 
ಅಭಿನಯಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇದನ್ನು ಪದ್ಯ, ಗೀತನಾಟಕದ ಮಧ್ಯದ 
ರೂಪವೆಂದೋ, ಇಲ್ಲ ಇತ್ತೀಚಿನ ಗೀತನಾಟಕದ ಪೂರ್ವ ರೂಪವೆಂದೋ ಭಾವಿಸುವುದು 
ಸಾಧುವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಡಾ| ಎನ್‌.ಎಸ್‌. ಲಕ್ಷಿ ನಾರಾಯಣ ಭಟ್ಟ 


ಇಂತಹದೇ ಗೀತನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ೧೯೯೬ರಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾದ ಡಾ| ಎನ್‌.ಎಸ್‌. 
ಲಕ್ಷ್ಮೀನಾರಾಯಣ ಭಟ್ಟರ 'ಊರ್ವಶಿ' ಗೀತನಾಟಕ ಹಲವು ದೃಷ್ಟಿಗಳಿಂದ 
ಬಹುಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ, ಕಾರಂತರ ನಂತರ ಭಟ್ಟರು ಕವಿ, ವಿಮರ್ಶಕರಾಗಿರುವುದರ 
ಜೊತೆಗೆ ' ಅತ್ಯಂತ ಭರವಸೆಯ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರೆನಿಸಿಕೂಂಡಿದ್ದಾರೆ. ವಸ್ತು, ತಂತ್ರ, ಶೈಲಿ 
ಸಂವಿಧಾನಗಳೆಲ್ಲದರ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಸಾರ್ಥಕ ರಚನೆಯಾಗಿದೆ. ಗೀತನಾಟಕಗಳು 
ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಅಪೇಕ್ಷಿಸುವ ಪುರಾಣವಸ್ತುವನ್ನೇ ಕೇಂದವಾಗಿರಿಸಿಕೊಂಡು ಸಮಕಾಲೀನ 
ಚಿಂತನೆಗಳನ್ನು ಹಾಸು ಹೊಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಪುರಾಣ ವಸ್ತುಗಳಿಗೆ ಇರುವ ಫ್ಲಕ್ಸಿಬಿಲಿಟಿ, 
ವಾಸವದೂರತೆ, ಫ್ಯಾಂಟಸಿಗಳಿ೦ದಾಗಿ ಅದು ಉಂಟು ಮಾಡುವ ಪರಿಣಾಮ, ಭಾವ 
ಸ್ಪರ್ಷಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ, ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಆಕರ್ಷಕವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಕಥಾ 
ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ ಪದ್ಯ ಗಂಧಿ ಸಾಲುಗಳು ಮತ್ತು ಸುಭಗ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕ ಹಾಡುಗಳು 
ಬಳಕೆಯಾಗುವುದರಿಂದ ಶ್ರವಣ ಮನೋಹರವೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಗೀತನಾಟಕಗಳು 
ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ಭಾವಜನ್ಯವಾಗಿರುವುದಾದರೂ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಕವಿಗಳು ಗಂಭೀರ 
ಚಿ೦ತನೆಗಳನ್ನು ಭಾವಾತ್ಮಕ ಪರಿಸರದ ಒಡಲಲ್ಲೇ ಒಡಮೂಡಿಸಬಲ್ಲರು. ನಮ್ಮ ಹಿರಿಯ 
ಕವಿ, ಕನ್ನಡದ ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಥ ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರಾದ ಪು.ತಿ.ನರವರ ಗೀತನಾಟಕಗಳೇ 
ಜ್ವಲಂತ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿವೆ. 


ಪು.ತಿ.ನರನ್ನು ಮೆಚ್ಚಿಕೊ೦ಡ ಮತ್ತು ಅವರ ಗೀತನಾಟಕ ಪರ೦ಪರೆಯ ಜಾಡಿನಲ್ಲೇ 
ನಡೆದ ಭಟ್ಟರ ಊರ್ವಶೀ ನಾಟಕ ಇತ್ತೀಚಿನ ಮಹತ್ವದ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನರು 
ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡಿರುವ ಭಾವನಾಂಶ ಚಿಂತನಾಂಶಗಳೆರಡರ ಸಮರ್ಪಕ ಸಮನ್ವಯವನ್ನು 
ಈ ಗೀತನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೇ ಹೆಚ್ಚು ಮೀಸಲಾದ 
"'ಪುರಾಣ' ಕಥೆಯೇ ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು. 
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“ಊರ್ವಶಿ'ಯ ಕತೆ ಇಂದು ನೆನ್ನೆಯದಲ್ಲ. ಯಗ್ವೇದ ಮೊದಲ್ಗೊಂಡು ಭಾಗವತ, 
ಭಾರತ, ವಾಯುಪುರಾಣ, ಮತ್ಸ್ಯಪುರಾಣ, ಪದ್ಮಪುರಾಣ, ಇತ್ಯಾದಿ ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಲ್ಲದೆ 
ಕಥಾ ಸರಿತ್ಸಾಗರ ಮತ್ತು ಕಾಳಿದಾಸನ ವಿಕ್ರಮೋರ್ವಶೀಯ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೂ 
ಊರ್ವಶಿಯ ಕಥೆ ಹಲವು ಅವತಾರಗಳನ್ನು ತಳೆದಿದೆ. ಊರ್ವಶಿಯ ಕಥಾ ಪ್ರಸಂಗ 
ಪ್ರಧಾನ ಆಖ್ಯಾನಗಳಲ್ಲಿ ಉಪಾಖ್ಯಾನವಾಗಿಯೋ, ಆನುಷಂಗಿಕವಾಗಿಯೋ 
ಬ೦ದಿದೆಯಾದ್ದರಿ೦ದ ಊರ್ವಶಿ "ಪಾತ್ರ'ದ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಚಿಂತನೆ ಮುಖ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 
ಕಾಳಿದಾಸನ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಊರ್ವಶಿಗಿ೦ತಲೂ ಪುರೂರವನ ಬುದ್ಧಿ ಭ್ರಮಣೆಯಾಗುವಷ್ಟರ 
ಮಟ್ಟಿಗಿನ ಉತ್ಕಟ ಪ್ರೇಮದ ಚಿತ್ರ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಭಟ್ಟರ 'ಊರ್ವಶಿ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 'ಊರ್ವಶಿ'ಯ ಪಾತ್ರವೇ ಪ್ರಧಾನವಾದರೂ 
ಉಳಿದೆಲ್ಲ ಪೂರಕ ಪಾತ್ರಗಳಿಗೂ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಪಾತ್ರೋಚಿತವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಗೀತನಾಟಕಕಾರರಿ೦ದ ನ್ಯಾಯ ಸಂದಿದೆ. ಎಲ್ಲಿಯೂ ಯಾವುದಕ್ಕೂ ಅಸಮತೋಲನ 
ಉಂಟಾಗದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಎಚ್ಚರಿಕೆ ವಹಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಭಟ್ಟರು ರೂಢಿಯ ಅಥವಾ ಪಾರಂಪರಿಕವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಊರ್ವಶಿ-ಪುರೂರವರ ಉತ್ಕಟ ಪ್ರೀತಿಯನ್ನು ವೈಭವೀಕರಿಸದೆ ಅತ್ಯಂತ ಸಹಜವಾಗಿ 
ಮನುಷ್ಯ ಪಾತಳಿಯ ಮೇಲೆ, ಲೌಕಿಕ ನೆಲೆಗಟ್ಟಿನ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ವಾಸ್ತವಕ್ಕೆ 
ಹತ್ತಿರವೆನಿಸುವಂತೆ ತಮ್ಮ ತಾತ್ವಿಕ ಚಿಂತನೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಕಥಾನಕವನ್ನು 
ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಪು.ತಿ.ನರು 'ಸತ್ಯಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ' ನಾಟಕವನ್ನು ಬರೆಯುವಾಗ 
ಸತ್ಯಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ, ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರರ ವಿಚಾರವಾಗಿ, ಕ೦ಡು ಬ೦ದ ವಿರುದ್ಧಾಂಶಗಳು, 
ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿ ಬಂದಾಗ ಎದುರಾಗುವ ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಚಿಂತಿಸಿ, ಯಾವುದೇ 
ವೈರುಧ್ಯಗಳಾಗಲೀ, ದ್ವಂದ್ವಗಳಾಗಲಿ ಇಲ್ಲದಂತಹ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೊಂದು 
ಸಮಗ್ರತೆಯನ್ನು, ಏಕಸೂತ್ರತೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸಿಕೊಡುವಂತಹ ಹಾದಿ ಹಿಡಿದು ತಮ್ಮದೇ 
ದೃಷ್ಟಿಕೋನಕ್ಕೆ ಚಿಂತನೆಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುವಂತೆ ಪಾತ್ರ ಕಲ್ಪನೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡಂತೆ, 
ಭಟ್ಟರೂ 'ಊರ್ವಶಿ' ಪಾತ್ರವನ್ನು ತಮ್ಮ ಚಿಂತನೆಯ ಮೂಸೆಯೊಳಗಿಂದ ಕಡೆದಿರಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ ಅಲೌಕಿಕ ಪರಿವೇಷಗಳಿಂದ ಬಿಡಿಸಿ "ಡೌನ್‌ಟು ಅರ್ತ್‌' ಎನ್ನುವ 
ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ್ದಾರೆ. ವಸ್ತು ಹಳೆಯದಾದರೂ ದೃಷ್ಟಿ ಅತ್ಯಂತ 
ನವೀನವಾಗಿದೆ. 


ನೆಲದ, ಭೂಮಿಯ ಬದುಕಿನ ಮೌಲ್ಯಗಳ ಚಿಂತನೆ ನಡೆದಿದೆ. ಊರ್ವಶಿ 
ಸ್ಪರ್ಗದವಳಾದರೂ ಮೊದಲಿಂದ ಕಡೆಯ ತನಕ ಅವಳ ತುಡಿತ, ಹಂಬಲಗಳು 
ನೆಲದೆಡೆಗೇ. ಅವಳ ಈ ನಿಲುವಿಗೆ, ನೆಲದೊಂದಿಗಿನ ನಂಟಿಗೆ ಭಟ್ಟರು ಕೊಡುವ 
ಸಮರ್ಥನೆ, ಅವಳು ಹುಟ್ಟಿದ್ದು ಈ ನೆಲದಲ್ಲಿ | ಸಹಜವಾಗಿ, ಹುಟ್ಟಿದ ನೆಲದ ಸೆಳೆತ 
ಅದಮ್ಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಘಟನಾಸ್ಥಳಗಳು ಸ್ಪರ್ಗ ಮತ್ತು ಭೂಮಿ. ಊರ್ವಶಿಯ 
ಮೂಲಕವಾಗಿ ಈ ಭೂಮಿ, ಈ ಭೂಮಿಯ ಸೌಂದರ್ಯ, ಬದುಕುಗಳು, 
ಯಾರಿಗಾದರೂ ಕರುಬುವಂತಾಗುವ ಹಾಗೆ ಉದಾತ್ತೀಕರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಕಣ್ಣರಿಯದಿದ್ದರೂ 
ಕರುಳರಿಯದೇ ಎಂಬಂತೆ ಅಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಊರ್ವಶಿ ಈ ನೆಲದ ಸೊಬಗಿಗೆ, 
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ಈ ನೆಲದ ಬದುಕಿಗೆ ಹಾತೊರೆಯುತ್ತಾಳೆ. ಇಂದನಾಗಲೀ, ಸಖಿಯರಾಗಲೀ ಮುಖಾ 
ಮುಖಿಯಾದಾಗಲೆಲ್ಲ ಹತ್ತು ಹಲವು ಬಾರಿ ಊರ್ವಶಿ ಭೂಮಿಯ ಬದುಕಿನ 
ಹಿರಿಮೆಯನ್ನೇ ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುತ್ತಾಳೆ. ಸ್ವರ್ಗದ ಬದುಕಿನ ಸ್ವಂತ ಅನುಭವವಿದೆ. 
ಭೂಮಿಯ ಬದುಕಿನ ಅನುಭವ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಹಾತೊರಿಕೆ ಇದೆ. ಸ್ಪರ್ಗಮರ್ತ್ಯಗಳ 
ತಾರ್ಕಿಕ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯಿ೦ದ ಅವಳು ಈ ನೆಲದ ಜೊತೆಗೆ ಪ್ರೀತಿಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. 
ಒಂದು ಬಗೆಯ ಅವಿನಾಭಾವ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಬೆಸೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳ. 


“ಮಣ್ಣು ಸ್ವರ್ಗಕು ಮಿಗಿಲೆ ಸುಭಗೆ?'' ಎನ್ನುವ ಇಂದ್ರನ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಸಮರ್ಥನೆಯ 
ಉತ್ತರಗಳು ತರ್ಕದ ತಳಹದಿಯನ್ನು ಹೊಂದಿವೆ. 


““ಎಲ್ಲಕು ಇದೆ ಇಲ್ಲಿ ಕೊನೆ 

ಎಂದೇ ಅದಕೆ ಬೆಲೆ 

ಕೊನೆ ಎನ್ನುವುದೆ ಬಾಳಿಗೊಂದು 
ಅರ್ಥಕೊಡುವ ನೆಲೆ” (ಅಂ.೧.ದೃ,೧ ಪು.೩) 


ಕೊನೆ ಇಲ್ಲದ, ವಿನಾಶಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗದ ಯಾವುದೇ. ಸ್ಥಿತಿ ಏಕತಾನತೆಯನ್ನು 
ಉಂಟುಮಾಡುವುದಲ್ಲದೆ ಒಂದೇ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದ್ದು ಕೊಳೆತು ನಾರುತ್ತದೆ. ವಿನಾಶದ 
ಒಳಗಿಂದಲೇ ಸೃಷ್ಟಿಯ ಬೀಜಗಳು ಮೊಳೆಯ ಬಲ್ಲವು ಎನ್ನುವ ಅರಿವಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ 
ಭೂಮಿಯ ಮೇಲಿನ ಮೌಲ್ಯಗಳ ಸ್ವರೂಪ ಎಂತಹುದು? 


“ಬುವಿಯ ರೀತಿಯೆ ಬೇರೆ 

ಭೋಗಕೂ ಇದೆ ಮೇಲೆ 

ಒಂದು ಗಂಡಿಗೆ ಒಂದು ಹೆಣ್ಣು 

ತೆತ್ತು ಕೊಳುವುವು ತಮ್ಮ 

ಹೊತ್ತಿಕೊಳುವುವು ಜೀವ 

ಘಮಘಮಿಸಿ ಹುಟ್ಟುವುದು ಪ್ರೇಮ''(ಅಂ.೧.ದ್ಯ-೨ ಪುಟ ೫) 


“ಮರ್ತ್ಯ ಹೃದಯ ನಾಲೆಯಲ್ಲಿ 

ಹರಿವ ಜೀವರಸ 

ಅದರ ಎದುರು ಸ್ವರ್ಗದ ಸಿರಿ 

ಸಂಪದವೂ ಕಸ'' (ಅಂ. ೪ ದೃ, ಪು. ೪೦) 


ಭೂಮಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಎಷ್ನೆಲ್ಲವನ್ನು ಅರಿತಿದ್ದಾಳೆ. ಕೇವಲ ಭೋಗವೊಂದೇ ಮೌಲ್ಯವಲ್ಲ. 
ಇಲ್ಲಿನ ಹೆಣ್ಣು ಗಂಡಿನ ಸಂಬಂಧ ನಿಂತಿರುವುದು ಭೋಗದ ತಳಹದಿಯ ಮೇಲಲ್ಲ; 
ಪ್ರೀತಿ ಮತ್ತು ಪರಸ್ಪರ ತ್ಯಾಗದ ಮೇಲೆ. ಪ್ರತಿ ಮನುಜ ಹೃದಯದಲ್ಲೂ ಜೀವರಸದ 
ತನಿ ಇದೆ. ಘಮಘಮಿಸಿ ಹಬ್ಬುವ ಪ್ರೇಮದ ಎದುರು ಸ್ವರ್ಗದ ಸಿರಿಸಂಪತ್ತು ಕಸ 
ಎಂದು ಭಾವಿಸುವ ಊರ್ವಶಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಅವಳ ಅಚಲ ನಂಬಿಕೆಯಲ್ಲಿ. 


ಮಾನವ ಪ್ರೇಮಕೆ ಸಮವಿಲ್ಲ 
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ಭೂಮಿಗು ಮೀರಿದ ನೆಲೆಯಿಲ್ಲ 
ಎಲ್ಲಕು ಕೊನೆಯನು ಹಾಡುವ ಮಣ್ಣಿನ 
ಜೀವ ವೈಭವಕೆ ಎಣೆಯಿಲ್ಲ'' (ಅ೦.೬. ದೃ-೧ ಪು-೫೮) 


ಎನಿಸುವುದು ಸ್ವಾಭಾವಿಕವೇ! ಊರ್ವಶಿಯ ನೆಲದ ಸಂಬಂಧದ ವಿಚಾರಗಳಿಗೇ 
ಪುಷ್ಟಿಕೊಡುವಂತೆ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರು ಚಿತ್ರಲೇಖೆ, ಘೃತಪ್ರಿಯ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿ, 
ಸ್ವರ್ಗ ಮತ್ತು ಮರ್ತ್ಯಲೋಕದ ನಡುವಿನ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಸಗಳನ್ನು ಹಗುರ ಧಾಟಿಯಲ್ಲಿ 
ಹೇಳಿಸುತ್ತಲೇ. ಭಯ ಬದುಕು ತನ್ನೆಲ್ಲ ವೈ ವಿಧ್ಯ ವೈರುಧ್ಯ "ದ್ವಂದ್ವಗಳ ಮೂಲಕವೂ 
ಅಪೇಕ್ಷಾರ್ಹವಾಗುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. 'ಸ್ವರ್ಗದ್ದು ಸ್ಥಾವರ ಸ್ಥಿತಿ' 
ಅದಕ್ಕೇ. ಅದೊಂದು ಬಸೆಯ, ಸಾಪ ಭೂಮಿಯ ಬದುಕು ಚಲನಶೀಲ. ಸ್ಥಿತಿಗಳು, 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳು ಬದಲಾಗುತ್ತವೆ. ಇಂತಹ ಬದಲಾವಣೆ ಇರುವುದರಿಂದಲೇ ವಿಕಾಸವಿದೆ. 
ಹೊಸ ಹುಟ್ಟಿದೆ. ಸ್ವರ್ಗದಲ್ಲಿ ಹಸಿವು, ಮುಪ್ಪು, ಸಾವು, ನೋವು, ನೇಮ, ನಿಷ್ಠೆ, 
ಜಪತಪ ಯಾವುದೂ ಇಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿ೦ದಲೇ ತಿರಸ್ವಾರಯೋಗ್ಯ. ಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ 
ವೈವಿಧ್ಯ, ದ್ವಂದ್ವಗಳು ಜೊತೆಗೆ ಮನುಷ್ಯನ ಸಣ್ಣತನಗಳು. ಗಲಗಲ ಸ್ವರ್ಗದಲ್ಲಿನ 
ಏಕತಾನತೆಯ ಬೇಸರವನ್ನು ಕಳೆಯುವುದಕ್ಕೆ ಅನಿವಾರ್ಯಗಳು. ಯಣಾತ್ಮಕ ಧನಾತ್ಮಕ 
ಮೌಲ್ಯಗಳಿಂದ ದ್ವ೦ದ್ದಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನಳದ ಬದುಕು ನಿಜಕ್ಕೂ ಸ ಸ್ವಾಗತಾರ್ಹವೆಂಬ 
ಅಂಶವನ್ನು ನಾಟಕಕಾರರು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ; ಫೃತಪ್ರಿಯನ ಮೂಲಕ ಅಲ್ಲದೆ ತಿಂಡಿ 
ಪೋತವಿದೂಷಕನಾದ ಈ ಫೃತಪ್ರಿಯನ ಬಾಯಿಂದ 


“ಏನೊಂದೂ ಇರದ ಲೋಕ 
ಏನು ಸ್ಪರ್ಗವೋ ಎಂಥ 
ಪಾಳು ದುರ್ಗವೋ!'' (ಅಂ.೬-ದೃ-೨ ಪು-೬೪) 


ಎಂದು ಹೊರಟ ಉದ್ದಾರ ಸಟ್ಟೂಸಕ್ಯದ ವಾಸ್ತವ! ಊರ್ವಶಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳಿಗೆ 
ಪೂರಕ! ಸ ಸ್ಪರ್ಗದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲವೂ 'ಪಾ ಸ್ಥಿತಿ'ಯಲ್ಲಿಯೂ ' ಪರ್ಯಾಪ್ತ ಸ್ಥಿತಿ' ಯಲ್ಲಿಯೂ 
ಇರುವುದರಿಂದ ಅದಕ್ಕೆ ಸ್‌ ಇಲ್ಲ. "ಬೇಡಿಕೆ ಇಲ್ಲದ್ದಕ್ಕೆ. ಬೆಲೆಯೇ ಇಲ್ಲ' 
ಎನ್ನುವ ವಾಣಿಜ್ಯ ತತ್ತ ವ್ಯವಹಾರ ಸಿದ್ಧಾ೦ತವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ತಾತ್ವಿಕ ದರ್ಶನವೂ 
ಆಗಿದೆ 


ಈ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಇನ್ನೊಂದು ಮಗ್ಗುಲೂ ಉಂಟು. ಈ ಮೊದಲೇ ಹೇಳಿದಂತೆ 
ಸಮಕಾಲೀನ ಸಕು ಮೌನ ಸೆಲೆ ಇಲ್ಲಿದೆ. ಭೂಮಿಯ ಬದುಕಿನ 
ವೈಭವೀಕರಣದ ಜೊತೆಗೆ ಹೆಣ್ಣಿನ ಉದಾತ್ತೀಕರಣವೂ ನಡೆದಿದೆ. ರೂಢಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿ, 
ಹೆಣ್ಣನ್ನು ಅವಳ ಆತ್ಮಗೌರವವನ್ನು ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಇವತ್ತಿನ ಸ್ತ್ರೀ ಚಿಂತನೆಯ ಹಿನ್ನ ಲೆಯೊಳಗೆ 
5ಸರಾಗಿರೆ ಅಪ ಪ್ರರೆಯರನ್ನು ಡೇವದಾಸಿಯರಂದೆ, ಆತ್ಮವಿಲ್ಲದ, ಅಸ್ತಿತ್ತವಿಲ್ಲದ 
ಕೇವಲ ಉಪಭೋಗದ. ಸಾಮಗಿಯೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗುವ ಸಾ೦ಪ್ರದಾಯಿಕ ದ ಸ್ಲಿಗಿಂತ 
ಭಿನ್ನವಾಗಿ ಅವಳನ್ನಿಲ್ಲಿ ರೂಪಿಸಿಲಾಗಿದೆ. ಪುರೂರವನ೦ತಹ ಉದಾತ್ತರಾಜ, ಒಬ್ಬ 
ಪುರುಷ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಬಾಯಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀ ಪರವಾದ' ಮಾತುಗಳು ಹೆಣ್ಣಿನ ಬಗೆಗಿನ ಪುರುಷ 
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ಸಮಾಜದ ಎಚ್ಚರವನ್ನೂ ಧ್ವನಿಸುತ್ತದೆ. “ವಸ್ತುವಲ್ಲ ಚಿತ್ರರಥ ಅವಳೂ ಸಹ ವ್ಯಕ್ತಿ” 
(ಅ೦-೭, 'ದೃ-೧, ಪು. 'ಓ). 


ಎ೦ಬ ಮಾತು ಪ್ರಗತಿಪರ ಚಿಂತನೆಗೆ ನಿದರ್ಶನವಾಗಿದೆ. ಪುರುಷದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ 
ಬದಲಾವಣೆಯಾದರಷ್ಟೇ ಸಾಲದು. ಹೆಣ್ಣು ತನ್ನ ಸಂಕೋಚಗಳಿಂದ ಹೊರ ಬಂದು 
ಆತ್ಮವಿಶ್ವಾಸ, ಅಧಿಕಾರ, ಹಕ್ಕುಗಳನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿಕೊಳ್ಳದಿದ್ದರೆ, ದಿಟ್ಟೆದೆಯಿಂದ ಪ್ರತಿಭಟಿಸಿ 
ನಿಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಹಳೆಯ ಚರಿತ್ರೆಯೇ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತದೆ. ಊರ್ವಶಿ ಆಧುನಿಕ ಹೆಣ್ಣಿನ 
ನಿಲುವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವಂತೆ, ತುಳಿತಗಳನ್ನು ಸಹಿಸಿ ನಿಂತವಳು ಭೂಮಿಯ 
ಸಂಪರ್ಕಮಾತ್ರದಿಂದಲೇ ಮೂಡಿದ ಎಚ್ಚರದಿಂದ, ಚಿತ್ರಲೇಖೆಯೊಂದಿಗೆ ಮಾತನಾಡುವಾಗ 
ಅದುಮಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿದ್ದ ಆಕ್ರೋಶ, ಅಸಮಾಧಾನಗಳನ್ನು ಹೊರಗೆಸೆಯುತ್ತಾಳೆ. 


"“ನಿಷ್ಠಯಿರದ ನೀತಿಯಿರದ 

ಸ್ವರ್ಗ ನನ್ನದಲ್ಲ 

ಇಂದಕಳಿಸಿದೆಲ್ಲರೊಡನೆ 

ಮನವಿಲ್ಲದೆ ಮೈ ಬೆರೆಸುವ 

ಬಾಳಿದು ಬಾಳಲ್ಲ 

ನನಗೆ ಜೋಡಿಯಾವನಾದ 

ರೊಬ್ಬ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಮರ್ತ್ಯನೇ”(ಅಂ.೪ ದೃ,೧ ಪು. ೪೧) 


ಎನ್ನುವ ತೀರ್ಮಾನ ಇಂತಹ ಪ್ರತಿಭಟನೆಯ ಕಲ್ಪನೆಯೇ ಇಲ್ಲದ ಸ್ವರ್ಗದವರಿಗೆ, 
ಅವಳು ಭೂಮಿಯ ಬದುಕನ್ನೇ ಬಯಸುವುದಾಗಲೀ, ಪುರೂರವನ್ನು ಪತಿಯಾಗಿ 
ಸ್ಪೀಕರಿಸುವುದಾಗಲೀ ಅರ್ಥವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ಅವಳ ಆ ಹಟ, ನಿಲುವು 
ದೇಶದ್ರೋಹ, ಸ್ವಾಮಿ ದ್ರೋಹದಂತೆ ಕಾಣುವುದು ಸಹಜವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಊರ್ವಶಿ ಪುರೂರವರ ಇಲ್ಲಿನ ಪ್ರೇಮ ಕೇವಲ ದೈಹಿಕ ಆಕರ್ಷಣೆಯಲ್ಲ. 
ಪ್ರೀತಿ, ಪ್ರೇಮ, ಪರಿಣಯಗಳಿಗೆ ಒಂದು ನೆಲೆಗಟ್ಟಿದೆ. ನೆಲದ ಮೇಲಿನ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ, 
ಇಲ್ಲಿನ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಹೆಣ್ಣು-ಗಂಡುಗಳ ಸಂಬಂಧಕ್ಕೆ ಒಂದು ನೈತಿಕ ಚೌಕಟ್ಟಿನ 
ಅಗತ್ಯವಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಹೇಳುವಂತೆ ಹೆಣ್ಣು ಗಂಡುಗಳ ನಡುವಿನ ಪ್ರೀತಿ ಧರ್ಮ 
ಸಂಯಮಿತ ಪ್ರೇಮವಾಗಿರಬೇಕೇ ಹೊರತು ಕಾಮವಲ್ಲ. ವಿವಾಹ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯೊಳಗೆ 
ಬದ್ಧವಾಗಿ ಪಾತಿವ್ರತ್ಯ, ದಾಂಪತ್ಯ, ಏಕಪತ್ನಿತ್ವ ಇತ್ಯಾದಿ ಮೌಲ್ಯ ನಿರೀಕ್ಷೆಗಳೊಂದಿಗೆ 
ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಪತಿ-ಪತ್ನಿಯರ ನಡುವೆ ಪರಸ್ಪರ ನಿಷ್ಠೆಯ ಅಗತ್ಯವಿದೆ 
ಎಂಬ ಅಂಶಕ್ಕೆ ಒತ್ತು ಬೀಳುತ್ತದೆ. ಒಬ್ಬರಿಂದೊಬ್ಬರು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ನಿಷ್ಠೆ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕತೆಗಳಿಗೆ 
ಯಾವುದೇ ಕಾರಣಕ್ಕೆ ಧಕ್ಕೆಯು೦ಟಾದರೂ ಪ್ರೀತಿ, ಪ್ರೇಮ, ದಾಂಪತ್ಯದ ಅಡಿಪಾಯ 
ಅಲುಗಾಡುತ್ತದೆ. ನಡುವೆ ಉಂಟಾಗುವ ಬಿರುಕು ಪತಿ-ಪತ್ನಿ ಸಂಬ೦ಧಗಳನ್ನೇ ಉಚ್ಛಾಟಿಸಿ 
ಬಿಡುತ್ತದೆ. ಇಂದ್ರನ ತಂತ್ರವೋ ಕುಟಿಲತೆಯೋ, ಯಾವುದೇ ಕಾರಣವಾದರೂ, 
ಊರ್ವಶಿಯ ಬಲವಾದ ನಂಬಿಕೆ ಬುಡಮೇಲಾಗುತ್ತದೆ. ಯಾವ ಸುಖ ಭೋಗಗಳಿಗಾಗಿ. 
ಸ್ಪರ್ಗಾರೋಹಳೌದ ಅದಮ್ಯ ಆಕಾಂಕ್ಷೆಗಾಗಿ ವರ್ಷಗಟ್ಟಲೆ ತಪಸ್ಸು ಮಾಡಿ ದಕ್ಕಿಸಿಕೊಳ್ಳ 
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ಬಯಸುತ್ತಾರೋ, ಅ೦ತಹ ಸ್ವರ್ಗವನ್ನೇ ಧಿಕ್ಕರಿಸಿ, ಅಲ್ಲಿನ ಸುಖ ಭೋಗಗಳನ್ನು 
ಕಸಕ್ಕಿಂತ ಕಡೆಗಣಿಸಿ, ನೆಲದ ಬದುಕಿನ ಮೌಲ್ಯಗಳಿಗಾಗಿ ಧರ್ಮ ಸಂಯಮಿತವಾದ 
ದಾಂಪತ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಬಯಸಿಬ೦ದಳೋ ಅದು ಹುಸಿಯಾದದ್ದನ್ನು ಕ೦ಡಾಗ ಅವಳಿಗೆ 
ಆದ ಆಘಾತ ಮಾತಿಗೆ ಮೀರಿನಿಂತ ಮೌನವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಬ್ಬರ ವಿದಾಯದಲ್ಲಿ 
ನಾಟಕ ಕೊನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇಲ್ಲಿನ ಕತೆ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ಲೋಕ ಸಹಜ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವಾಸ್ತವದ ಪಾತಳಿಯ 
ಮೇಲೆ ನಿರೂಪಿತವಾಗಿದೆ. ಸ್ಪರ್ಗ್ವದವರಾದರೂ ಮಾನವಾರೋಪಿತ ಸ್ವಭಾವಗಳಲ್ಲಿಯೇ 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಊರ್ವಶಿಯಂತೂ ಈ ಮಣ್ಣಿನಲ್ಲಿ ಅದ್ದಿ ತೆಗೆದ ಪಾತ್ರವಾಗಿದೆ. 
ಅವಳ ತರ್ಕ, ಆಲೋಚನೆ, ಭಾವ, ವಿಚಾರ, ಚಿ೦ತನೆಗಳಲ್ಲವೂ ಈ ನೆಲದ್ದೇ! ಅವಳ 
ವರ್ತನೆ ಸ್ವಭಾವಗಳು ಈ ನೆಲದ ಹೆಣ್ಣಿನ ಪ್ರತಿರೂಪ. ನಾರಾಯಣ 
ಖಯಷಿಯಂತಹವನಿಂದ ಹುಟ್ಟು ಪಡೆದ ಊರ್ವಶಿಯ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಸಾಮಾನ್ಯ ಹೆಣ್ಣುಗಳಿಗಿ೦ತ 
ಉದಾತ್ತವೂ ಉನ್ನತವೂ ಆಗಿದೆ. | 


“ಅವಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದೆತ್ತರಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ 


ಬಳಸಬೇಕೆಂದು ತಿಳಿಸಿದ್ದನಲ್ಲವೇ ಖುಷಿ' (ಅ೦.೮ ದೃ-೧ ಪು. ೯೩) 


ಎಂದು ಬೃಹಸ್ಪತಿ ಕೇಳುವ ಪ್ರಶ್ನೆಯ ಮೂಲಕ ಅವಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಔನ್ನತ್ಯದ 
ಕಲ್ಪನೆಯುಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಇದಿಷ್ಟೂ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಸ್ವರೂಪವಾದರೆ, ಈ ನಾಟಕದ 
ತಂತ್ರ ಶೈಲಿ ಸಂವಿಧಾನ ಸ್ವರೂಪದ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಒಂದೆರಡು ಮಾತು. ಗೀತನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಗೀತ ಸಂಭಾಷಣೆಯೇ ಪ್ರಧಾನ ತಂತ್ರ. ಸಾಂದರ್ಭಿಕವಾಗಿ ಅಗತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಗದ್ಯದ 
ಸಾಲುಗಳನ್ನೋ, ಕಥಾನಾತ್ಮಕ ಶೈಲಿಯನ್ನೋ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಇಲ್ಲಿನ ಒಟ್ಟು 
ಗೀತಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪ್ರಭೇದಗಳನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಒಂದು ಶುದ್ದ ಹಾಡುಗಳು ಮತ್ತೊಂದು 
ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತಗಳು. ಈ ಎರಡನ್ನು ಬಳಸುವಾಗಲೂ ಭಟ್ಟರ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ 
ಗರಿಗೆದರಿದೆ. ಅತ್ಯಂತ ಭಾವತೀವ್ರ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಹೊಮ್ಮಿದ ಹಾಡುಗಳು 
ಭಾವಸೌಂದರ್ಯ ನಾದಸೌಂದರ್ಯಗಳಿಂದ ಮುಪುರಿಗೊಂಡು ಶ್ರವಣ ಸುಭಗವೆನಿಸಿವೆ. 
ಅಲ್ಲದೆ ಅ.ರಾ. ಮಿತ್ರ ಅವರು ಗಮನಿಸಿರುವಂತೆ ಇಲ್ಲಿನ ಭಾಷೆ ರೂಪಕ ಸತ್ವದಿಂದ 
ಕೂಡಿದೆ. ಇಂತಹ ಭಾಷೆಯ ಮೂಲಕ ಭಾವ ಧ್ವನಿ, ರಸದ್ದನಿಯನ್ನು ಹೊಮ್ಮಿಸುವ 
ಹಲವಾರು ಗೀತಗಳು ಆಯಾ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳಿಗೆ ಮತ್ತಷ್ಟು ಅರ್ಥ 
ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತದೆ. ಸಖಿಯರೊಂದಿಗೆ ಮೈಮರೆತು ಹಾಡುವಾಗಿನ 


“ಯಾಕೆ ಹರಿಯುತಿದೆ ಈ ನದಿ ಹೀಗೆ 
ದಡಗಳನ್ನೇ ದೂಡಿ? 

ತನ್ನನು ಕಾಯುವ ಎಲ್ಲೆಗಳನ್ನೇ 
ಇಲ್ಲದಂತೆ ಮಾಡಿ!” 


ತಿತಿತ ತರ ಸತು ಕತ ಕಾತ ತತ ಕತತ ತುರತ 


ಯಾರು ನುಡಿಸುವರು ಎಲ್ಲೋ ದೂರದಿ 
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ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಕೊಳಲ 
ಯಾಕೆ ಮೀಟುವುದು ಈ ದನಿ ಹೀಗೆ 
ನನ್ನ ಆಳದಳಲ ? (ಅಂ.೨ ದೃ-೧ ಪು. ೧೬) 


ಎನ್ನುವ ಹಾಡು ಅವಳ ಅಂತರಾಳದ ಸುಪ್ತ ಹಂಬಲದ, ಅವ್ಯಕ್ತ ನೋವಿನ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿದೆ. 


ಇದೇ ಭಾವದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿ ಬರುವ - 
“ಎಲ್ಲಿ ಹೋದನಲ್ಲ? ಚಿತ್ತವ 

ಚೆಲ್ಲಿ ಹೋದನಲ್ಲ 

ಮೊಲ್ಲೆವನದಲಿ ಮೆಲ್ಲಗೆ ಗಾಳಿ 

ಸಿಳ್ಳು ಹಾಕಿತಲ್ಲ' (ಅಂ.೪ ದೃ-೧ ಪು-೩೭) 


ಎನ್ನುವ ಮಾತು ಮತ್ತು 
ಪುರೂರವನು ಹಾಡುವ 
“ಮರೆಯಲಾರೆ ನಿನ್ನ ನೀರೆ 
ಮರೆಯೆ ಈ ಜನ್ಮಕೆ 
ಮರೆತು ಹೇಗೆ ಬಾಳಬಹುದೆ 
ಆತ್ಮ ಮರೆತು ಅನ್ನ ಕೆ'(ಅಂ-೪, ದೃ-೨, ಪು-೪೫) 


ಎಂಬ ಹಾಡುಗಳೇ ಅಲ್ಲದೆ “ಶಂಕೆಯೆಂಬ ಬೆಂಕಿ ಸೋಕಿ” ಹೋದರೇನು 
ಹೋಗಲಿಬಿಡು' ಇತ್ಯಾದಿ ಸಂಭಾಷಣಾ ಪದ್ಯಗಳೂ ಕೂಡಾ ರಾಗ. ಸಂಯೋಜನೆಯೊಂದಿಗೆ 
ಹಾಡಬಹುದಾದ ತಾಳಲಯಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿವೆ. ಪ್ರಾ.ಸ. ಅನುಪ್ರಾಸ ಉಪಮೆ 
ರೂಪಕಗಳು ಧಾರಾಳವಾಗಿ ಜಾ [ಕ] | 


ಭಾವತೀವ್ರ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಹಾಡುಗಳ ಚಿತ್ರಾತ್ಮಕತೆ, ಹೋಲಿಕೆಗಳು, 
ಊರ್ವಶಿಯ ಸೌಂದರ್ಯದ ವರ್ಣನೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ 
ರೂಪಕಾತ್ಮಕತೆಗಳು ನಾಟಕಕಾರರ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ, ಸ೦ಗೀತಜ್ಞತೆಗಳಿಗೆ ನಿದರ್ಶನವಾಗಿವೆ. 


| ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗ ಅನ್ಯ ಗದ್ಯ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗದಷ್ಟು ಸುಲಭವಲ್ಲ. 
ಗೀತನಾಟಕಕಾರನಿಗೆ ಗೀತ ಸಂಗೀತಗಳ ಸ್ಪಷ್ಟ ಕಲ್ಪನೆಯ ಜೊತೆಗೆ ರಂಗ ತಂತ್ರದ 
ಅರಿವಿನ ಅಗತ್ಯವೂ ಇದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ನಾಟಕಕಾರರು ಪ್ರಯೋಗಾನುಕೂಲಕ್ಕೆ ಮತ್ತು 
ರಂಗ ಪರಿಣಾಮಗಳಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗಬಹುದಾದ ರ೦ಗತಂತ್ರಗಳನ್ನೂ ರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
ಕೇವಲ ಗೀತ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿಂದ ಬೇಸರವಾಗದಂತೆ ಹಾಡು, ನೃತ್ಯ ಸಂಯೋಜನೆಯ 
ಸೂಚನೆಯಿದೆ. ಕೆಲವೆಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವಘಟನೆಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸಲು ಪ್ಲಾಷ್‌ಬ್ಯಾಕ್‌ 
ತಂತ್ರವನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಮಾಯಾ ಊರ್ವಶಿಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ತಿಲೊತ್ತಮೆಯೂ 
ಊರ್ವಶಿಯೂ ಆಗುವ ಸನ್ನಿವೇಶ ನಿರ್ದೇಶಕರ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಒಡ್ಡಿದ ಸವಾಲಿನಂತಿದೆ. 


ia ಅಂತ್ಯ ಧ್ವನಿಪೂರ್ಣ ಸನ್ನಿವೇಶದೊಂದಿಗೆ ನಿಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಮನಸ್ಸು ಮುರಿದು 
ಹೋದ ಊರ್ವಶಿ, EN ಸಮಾಜಾಯಿಷಿಯನ್ನೂ ಕೇಳಿಸಿಕೊಳ್ಳದ' ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ 
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ರಥವೇರಿ ಹೊರಟು ಹೋಗುವುದು; ಮಾಯಾ ಊರ್ವಶಿ ಮಾಯವಾಗುವುದು; 
ತಡೆವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ಪುರೂರವ ಊರ್ವಶಿಯನ್ನು ಹಿಂಬಾಲಿಸುತ್ತಿರುವುದು ಇವೆಲ್ಲ 
ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಹೆಪ್ಪುಗಟ್ಟಿಸುವುದು ಅಥವಾ ಫ್ರೀಜ್‌ ಮಾಡಿಸುವುದು 
ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿತೆ ಮತ್ತು ಧ್ವನ್ಯತೆಗಳನ್ನು ನೀಡಿವೆ. 


ಲಕ್ಷ್ಮಿನಾರಾಯಣಭಟ್ಟರ ಕಾವ್ಯಪ್ರತಿಭೆ, ನಾಟ್ಯಪ್ರತಿಭೆಗಳೆರಡೂ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಗರಿಗಟ್ಟದೆ ಎನ್ನುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂಶಯವಿಲ್ಲ. ಹೊಸ ದೃಷ್ಟಿ, ಸಮಕಾಲೀನ ಚಿಂತನೆ, 
ಹೊಸ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ನಿರ್ಮಾಣ, ಪಾತ್ರಗಳ ಸಮರ್ಪಕ ಸ್ವಭಾವ ಚಿತ್ರಣ, ಭಾಷಾ 
ಪ್ರಯೋಗ, ಭಾವ ನಿರೂಪಣಾ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಗಳಿಂದ ಕನ್ನಡದ ಗೀತನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಗೆ 


ಒಂದು ಮೌಲಿಕ ಕೊಡುಗೆಯಾಗಿದೆ. ' 


ಪು.ತಿ.ನವರ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಧರ್ಮ-ಕಾಮಗಳು ಮುಖಾಮುಖಿ ಘರ್ಷಣೆಗೆ 
ಒಳಗಾದರೆ, 'ಊರ್ವಶಿ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸ್ಪರ್ಗ ಮರ್ತ್ಯಗಳು ಮುಖಾಮುಖಿಯಾಗುತ್ತವೆ. 
ಕಾರಂತರು ನಂಬಿರುವಂತೆ ಪುರಾಣ ವಸ್ತು ಭಾವನಾಲೋಕದ ಸತ್ಯಗಳು. ಮಾನವನನ್ನು 
ತೂಗಿಸಬಲ್ಲ ರಾಗ-ದ್ವೇಷ, ಉಕ್ಕು-ಸೊಕ್ಕು ಕುಕ್ಕು ತಗ್ಗು ಇತ್ಯಾದಿ ಭಾವಗಳೆಲ್ಲ ಇಲ್ಲಿಯೂ 
ತುಂಬಿವೆ. ಲೋಕ ದೇವಲೋಕವಾದರೂ ಅವರೆಲ್ಲರ ವರ್ತನೆಗಳು ಮನುಷ್ಯರದೆ 
ಆಗಿವೆ. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ "ಊರ್ವಶಿ' ಇತ್ತೀಚಿನ ಯಶಸ್ವೀ ಗೀತನಾಟಕವಾಗಿದೆ. - 


ಜಾನಪದ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 


ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ಪರಿಶೀಲಿಸಿದಂತೆ, ಹೊಸಗನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 
ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಅಪಾರವಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಬರಡು ಎನ್ನುವ ಹಾಗಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಈ ಎಲ್ಲಾ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಒಂದು ವ್ಯವಸ್ಥಿತ ಗೀತನಾಟಕ ಪರಂಪರೆ ಪ್ರೇರಕವಾಗಿದ್ದಂತೆ 
ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲ ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರೂ ಸರಿಸುಮಾರು ಕವಿಗಳೇ ಆಗಿದ್ದು, 
ಅವರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕ ಕಾವ್ಯದ ಒಂದು ಪ್ರಭೇದದಂತೆ ಪರಿಗಣಿತವಾಗಿಯೇ 
ಹೊರತಾಗಿ ನಾಟಕ ಪ್ರಭೇದದಂತೆ ಭಾವಿತವಾಗಿಲ್ಲ. ಆ ಕಾರಣದಿಂದಲೇ ರಂಗಕೃತಿ 
ಅಥವಾ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾದ ರಂಗ ನಿರ್ದೇಶನ, ದೃಶ್ಯ ಸಂಯೋಜನೆ, ಇತ್ಯಾದಿ 
| ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಮರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಈ ಕೊರತೆಯನ್ನು, “ಮೇಳ' ತತ್ವದ ಬಳಕೆಯಿಂದ 
ಕೆಲಮಂದಿ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರು ನಿವಾರಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ನಿರೂಪಣೆ, ನಿರ್ದೇಶನ 
ಭಾಗಗಳ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು "ಮೇಳ'ವೇ ಹೊತ್ತು, ನಾಟಕೀಯ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು 
ಕಾಯ್ದಿರಿಸುತ್ತದೆ. | 


'ಮೇಳ'ದ ಔಚಿತ್ಯಪೂರ್ಣವಾದ ಬಳಕೆಯಿಂದ ನಾಟಕೀಯತೆಯನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ 
ಸಾಧಿಸಿರುವುದನ್ನು ಅನೇಕ ಜಾನಪದ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. "ಗಂಗೆ 
ಗೌರಿ' "ಮುಡುಕುತೊರೆ ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ' ಇತ್ಯಾದಿ ಹಲವು ನಾಟಕಗಳು 
ಲಭ್ಯವಾದವುಗಳಾದರೂ, ಅಲಭ್ಯವಾದ ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಜಾನಪದ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 
ಇದ್ದು ಅವುಗಳಲ್ಲಿ "ಮೇಳ ಮಹತ್ವದ ಪಾತ್ರವನ್ನು ವಹಿಸಿರುವ ಸಾಧ್ಯತೆಯಿದೆ. 
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"ಮುಡುಕುತೊರೆ ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ' (ಜೀ.ಶಂ.ಪ. ಸಂಪಾದಿತ) ತಂತ್ರ, ಶೈಲಿಯ 
ದೃಷ್ಠಿಯಿಂದ ಆಧುನಿಕ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಹತ್ತಿರವಾಗಿರುವಂತೆ ಕಾಣುವುದರಿಂದಲೇ 
ಗಮನಾರ್ಹ ಕೃತಿಯಾಗಿದೆ. “ಮೇಳ'ದ ಬಹುಮುಖ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಿ೦ದಾಗಿ, ಸಂವಿಧಾನದಲ್ಲಿ 
ಬಿಗಿ, ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಚಾಲನೆ, ಕಥೆಯ ಏಕಸೂತ್ರಗಳು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿವೆ. 


ಸಾಕ್ಷಿ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಂತೆ ರಂಗದ ಒಂದು ಬದಿಗೆ ನಿಂತು, ಸಾಂದರ್ಭಿಕವಾಗಿ, 
ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾ, ಕಥೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾ ಪಾತ್ರ ಪ್ರವೇಶಗಳನ್ನು ಸಾರುತ್ತಾ 
ಪಾತ್ರ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾ, ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತಾ, ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ತಾಂತ್ರಿಕ ಮೌಲ್ಯವನ್ನು 
ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಎ! ವಿಕಾಸ ಸದ, ಪ್ರಾರಂಭದ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಮೇಳಕ್ಕಿದ್ದ ಮಹತ್ತ 
ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತಾ ಇಂದು ನೇರವಾಗಿ ಪಾತ್ರಗಳೇ, ಎಲ್ಲಾ ಬಗೆಯ 'ರಂಗತಂತ್ರದ 
ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು ಪಡೆದಿವೆ. ಇತ್ತೀಚೆಗಂತೂ ಶಿಷ್ಟನಾಟಕಗಳು, ಅಸಂಗತ ನಾಟಕಗಳು 
ತಾಂತ್ರಕ ದೃಷಿಯಿಂದ ಬಹಳಷ್ಟು ಮುಂದುವರೆದಿರುವುದು ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. 
ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟ ಪ್ರಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಸಣ್ಣಾಟದಲ್ಲಿ ಇರುವ ಅನೇಕ 
ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ "ರಾಧಾನಾಟ' ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರಿರುವ "ಸಂಗ್ಯಾ ಬಾಳ್ಕಾ' ಕೂಡ 
ಅನೇಕ ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ ಪೂರ್ಣಪ್ರಮಾಣದ ಗೀತನಾಟಕವೇ ಆಗಿದೆ. 


ಹೊಸಗನ್ನಡ ನಾಟಕ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಅದ್ವಿತೀಯರೆನಿಸಿಕೊ೦ಡ ಚಂದ್ರಶೇಖರ 
ಕಂಬಾರರು ಸಂಪಾದಿಸಿರುವ 'ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಕಾ' ಕೃತಿಯೇ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ಆರಿಸಿಕೊಂಡಿರುವ 
ಪ್ರತಿ. ಒಂದು ಪೂರ್ಣ ಗೀತನಾಟಕ ರೂಪದಲ್ಲಿಯೇ (ಮೂಲ ಕೃತಿ - ಬಯಲಾಟ) 
ಇದ್ದರೆ ಮತ್ತೊಂದು ರಂಗಕ್ಕಾಗಿ ರಚಿಸಿ ಅಳವಡಿಸಿರುವ, ಗದ್ಯ ಗೀತ ಮಿಶ್ರರೂಪದಲ್ಲಿನ 
ಸಂಗ್ಯಾ-ಬಾಳ್ಯಾ ಅನ್ನಬೇಕೋ ನಾಡೊಳಗ' ಎಂಬ ರಂಗಕೃತಿ ಆದ್ದರಿಂದ ಇಲ್ಲಿನ 
ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳು ಟನಿವಾಯ್‌ನಾಗಿಳ. ಈ ಪುಸ್ತಕದಲ್ಲಿ ಅವರೇ “ನಾನೇ ರಂಗನಿರ್ದೇಶಕನೂ 
ಆಗಿದ್ದರಿಂದ ಮೂಲಕೃತಿಯ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಅಂಶವನ್ನು ಪುನಃ ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದೇನೆ” 
ಎಂದು ಹೇಳಿಕೊಂಡಿರುವುದರಿಂದ ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಚರ್ಚೆ ಅನವಶ್ಯಕ. ರಂಗಕ್ಕೆ ಕೃತಿಯನ್ನು 
ಹೊಂದಿಸುವಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗದ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ 
ಬದಲಾವಣೆಗಳು ಅನಿವಾರ್ಯವೆನಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಇದು ಸಾಕ್ಷಿ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ನಾಟಕಗಳ 
ಸಫಲತೆ ಅವುಗಳ ರಂಗಪ್ರಯೋಗದ ಪ್ರಮಾಣದಿಂದ ನಿರ್ಧರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 


ಸುಮಾರು ೧೦೦ ವರುಷಗಳ ಹಿಂದೆ, ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಬಯಲಹೊಂಗಲ 
ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ನಡೆದ ವಾಸ್ತವಿಕ ಘಟನೆಯೊಂದನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ಬರೆದಿರುವ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ 
ಇದು. ಹಾದರ ಮತ್ತು ಕೊಲೆಯನ್ನು ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿ ಉಳ್ಳ ಈ ನಾಟಕದ ಕಲಾ 
ಮೌಲ್ಯ, ರಚನಾಕಾರನು ತನ್ನ ಅನುಭವ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡ ಶಬ್ದ 
ಗೀತ, ಕುಣಿತದ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಿಂದ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. ಈ ಗೀತನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಸಣ್ಣ 
ಸಣ್ಣದಾದ ೨೫ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ಹಂಚಿಕೊಂಡಿದೆ. ಒಂದೊಂದು ದೃಶ್ಯದ ನಡುವೆಯೂ 
ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯ ಅವ್ಯಾಹತೆಯಿಂದಾಗಿ ಎಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಯ ದೋಷಕ್ಕೆ 
ಎಡೆಯಾಗಿಲ್ಲ. ನೌ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಜೀವನ ಕ್ರಿಯೆಗಳು, ವಾಸ್ತವಿಕ ಕ್ರಯೆಗಳಿಗಿಂತ 
ಭಿನ್ನ! ವಾಗಿಲ್ಲದೆ" ಪ್ರೇಕ್ಟಕರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದ ತೀರಾ ನಿರ್ಲಿಪ್ರವೆನಿಸಬಹುದಾದ 
ರೀತಿ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮೈದೋರಿರುವ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ : 
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ಪತಿಕಿಯೆ ನಿರಪೇಕ್ಷ ಸ್ವರೂಪದ್ದಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. 


'ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಕಾ'ದ ವಸ್ತು ದುರಂತವಾಗಿದೆ. ಎರಡು ಕುಟುಂಬಗಳಿಗೆ ಸೇರಿದ 
ಗಂಡು ಹೆಣ್ಣಿನ ಹಾದರದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ತಂದುಕೊಂಡ ಸಾವೇ, ನಾಟಕದ 
ಕೊನೆಯಾಗಿದೆ. ಯಾವ ಬಗೆಯ ಪೂರ್ವದ್ವೇಷ ಪೀಡನೆಯಿಲ್ಲದೆ, ನೈತಿಕ 
ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗಿನ ಸಮಾಜದೊಳಗೇ ಗೌರವ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಗಳ ಬದುಕನ್ನೇ ಬದುಕುತ್ತಿದ್ದ 
ಗಂಡು ಹೆಣ್ಣುಗಳು (ಸ೦ಗ್ಯಾ-ಗ೦ಗಾ) ಕ್ಷಣದ ದೌರ್ಬಲ್ಯದಿಂದಾಗಿ ಪ್ರಾಣಾಪಾಯ, 
ಪಾಶ್ಚಾತ್ತಾಪದ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ತಂದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, 
ಇದು ಮೇಲು ನೋಟಕ್ಕೆ ಮಿತ್ರದ್ರೋಹದ ಕತೆಯಂತೆ ಕಂಡರೂ, ಮೂಲಭೂತ 
ಪ್ರವೃತ್ತಿಯಾದ, ಅದಮ್ಯವಾದ ಗಂಡು ಹೆಣ್ಣಿನ ಕಾಮದ ಕತೆಯಾಗಿದೆ. 


ಇಡೀ ನಾಟಕ ಎರಡು ಘಟನೆಗಳನ್ನು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಆಧರಿಸಿದೆ. ಆದರೆ ಇದರಲ್ಲಿ 
ಮೊದಲನೆಯದಾದ ಹಾದರ ಈ ಎರಡನೆಯದಾದ ಕೊಲೆಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿಕೊಡುವುದರಿಂದ 
ಅದೇ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವಕಾರಿಯಾದ ಮತ್ತು ನಾಟಕದ ಒಟ್ಟು ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುವ. 
ಘಟನೆಯಾಗಿದೆ. 


ಬೈಲವಾಡದಲ್ಲಿ ಪತ್ತಾರ, ಲಗಳೇರ ಮನೆತನಗಳು ಬಹಳ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದವುಗಳು. 
ಈ ಎರಡೂ ಮನೆತನಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಸಂಗ್ಯಾ, ಈರಭದ್ರ, ಗಂಗಾ ಎಲ್ಲರೂ 
ಮರ್ಯಾದೆಯ ಮಿತಿಯೊಳಗೆ, ನೈತಿಕತೆಯ ಲಕ್ಷ್ಮಣ ರೇಖೆಯೊಳಗೆ ಬಾಳುತ್ತಿದ್ದವರು. 
ಆದರೆ ಒದಗಿ ಬರುವ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ, ಸಂದರ್ಭಗಳ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯಿಂದ, ಅವರ ಬದುಕಿನ 
ತಿರುವುಗಳು ಬೇರೆಯಾಗುತ್ತವೆ. ಸಂಗ್ಯಾ-ಬಾಳ್ಯ, ಸಿರಿತನ-ಬಡತನವೆಂಬ ವಿರುದ್ಧ 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳಲ್ಲಿ ಬದುಕುತ್ತಿದ್ದರೂ ಆತ್ಮಿಯ ಗೆಳೆಯರಾಗಿದ್ದರು. ಅವರ ಸ್ಥಿತಿಗತಿಗಳು ಅವರ 
ಸ್ನೇಹಕ್ಕೆ ಎ೦ದು ಬಾಧಕವಾಗಿರಲಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿ೦ದಲೇ ತೀರಾ ಆಪ್ತರಾಗಿದ್ದರು. ಒಬ್ಬರಿಂದೊಬ್ಬರು 
ಪರಸ್ಪರ ತ್ಯಾಗವನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸಬಹುದಾದ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದ್ದರೇ ಹೊರತಾಗಿ ದ್ರೋಹವನ್ನು 
ಬಗೆವ ಮಾತು ಕನಸಿಗೂ ಮೀರಿತ್ತು. ಆದರೆ ನಾಟಕದ ಕೊನೆಗೆ ಕಾಣುವುದು 
ಅನುರೀಕ್ಷಿತವಾದ ಪರಿಣಾಮವನ್ನೇ! ಲಗಳೇರ ಈರಭದ್ರ ವ್ಯಾಪಾರಕ್ಕೆಂದು ಹೊರಡುವಾಗ 
ತಮ್ಮಂದಿರಾದ ಇರಪಕ್ಷಿ, ಬಸವಂತ ಮತ್ತು ಜೋಡಿಗಿರಲು ಬಂದ ಮುದುಕಿ ಪರಮ್ಮನ 
ಉಸ್ತುವಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಕಿರಿಯ ವಯಸ್ಸಿನ ಮಡದಿ ಗಂಗೆಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. 


ಗಂಗೆ, ಗ೦ಂಡನಪ್ಪಣೆ ಪಡೆದಿದ್ದರಿಂದ ಪರಮ್ಮನೊಡಗೂಡಿ ಮರಡಿ ಬಸವಣ್ಣನ 
ಜಾತ್ರೆಗೆ ಕಾಯಿ, ಕರ್ಪೂರ ಮಾಡಿಸಿಕೊಂಡು ಬರಲು ಹೊರಟು, ಸಂಗ್ಯಾನ ಕಾಮುಕ 
ದೃಷ್ಟಿಗೆ ಬೀಳುತ್ತಾಳೆ. ಸಂಗ್ಯಾ ಅವಳ ಸೌಂದರ್ಯಕ್ಕೆ ಹುಚ್ಚಾಗಿ, ಅವಳ ಕೊರಳ ಸರಿಗಿ 
ಕಳದುಕೊಂಡುದೇ ಅಲ್ಲದೆ ಅವಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಣಯ ಭಿಕ್ಷೆ ಬೇಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಸುಲಭಕ್ಕೆ 
ಬಗ್ಗೆ ಗಂಗೆಯನ್ನು ಹೇಗಾದರೂ ವಶಪಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂಬ ಹಟ ಹೆಡೆ ಎತ್ತುತ್ತದೆ. ತನ್ನ 
ಗೆಳೆಯ ಬಾಳ್ಯಾ, ಪರಮ್ಮರ ಸಹಾಯದಿಂದ ಗಂಗೆಯನ್ನು ಗೆಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. 


ಪರಮ್ಮನ ಕುಟಿಲತೆಗೆ ಮತ್ತು ತನ್ನಲ್ಲಿ ವಿಜೃಂಭಿಸಿದ ಮನೋದೌರ್ಬಲ್ಯಕ್ಕೆ 
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ವಿವಶತೆಯಿಂದ ವಶಳಾಗಿ, ಹೊಲ್ಲದ ಹಾದರಕ್ಕೆ ಅಣಿಯಾಗುತ್ತಾಳೆ. 


ಅನಿರೀಕ್ಷಿತವಾಗಿ, ಅವಧಿಗೆ ಮೊದಲೇ ಮರಳಿದ ಗಂಡ, ಈರಭದ್ರನ ಕ್ರೋಧಕ್ಕೆ 
ಇಬ್ಬರೂ ಬಲಿಯಾಗುತ್ತಾರೆ. ಗಂಗೆಯ ಚಾಲಾಕಿತನದಿಂದ ಈ ಕ್ಷಣಕ್ಕೆ ಸಂಗ್ಯಾ ಈರಭದ್ರನ 
ಕುಡುಗೋಲಿಗೆ ಬಲಿಯಾಗುವುದು ತಪ್ಪಿದರೂ, ಕೊನೆಗೆ ಅವನ ಆಪ್ತ ಗೆಳೆಯ 
ಬಾಳ್ಯಾನ ದ್ರೋಹದಿಂದಲೇ ಆಪತ್ತಿಗೀಡಾಗುತ್ತಾನೆ. 


ಬಾಳ್ಯಾನಿಗೆ ಮಿತ್ರದ್ರೋಹದ ಉದ್ದೇಶವಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ತಾನು ಅಪಾಯದಿಂದ 
ಪ್ರಿಸಿಕೊಂಡು ಬದುಕಬೇಕೆನ್ನುವ ಉತ್ಕಟ ಇಚ್ಛೆ ಮತ್ತು ಎಂದೂ ಸಿರಿಯನ್ನೇ ಕಾಣದಿದ್ದ 
ಕ ಈರಭದ್ರ ನೋಡಿದ್ದ. ವಸ್ತ್ರ ಶು ಸವ ಪ್ರಲೋಭನೆ, ಸ್ನೇಹದ ನೆನಪನ್ನೂ 
ಕೊಂದು, ದ್ರೋಹಕ್ಕೆ ದೂಡುತ್ತದೆ" ಸಂಗ್ಯಾ, : ಗಂಗೆ ಇಬ್ಬರಿಗೂ ನೈತಿಕ ಪಜ್ಞೆಯಿದೆ. 
ಮದುವೆಯಾದವಳನ್ನು ಗರತೆಯನ್ನು a Mi ಆಕೆಗಾಗಿ ಬಯಸುವುದು 
ನ್ನುವುದು ಸಂಗ್ಯಾನಿಗೆ ತಿಳಿದಿದ್ದರೆ. ಮದುವೆಯಾದ ತಾನು ಪರಪುರುಷನನ್ನು, 

ಸ ೫0 ಸ ಪವೆಂಬ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಅರಿವು `ಗಂಗೆಗಿದೆ. ಆದರೆ ಇಬ್ಬರೂ ಕ್ಷಣಿಕ 
ದೌರ್ಬಲ್ಯಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗುವುದರೊಂದಿಗೆ ದುರಂತದೆಡೆಗೆ ಸರಿಯುತ್ತಾರೆ. ಗಂಡನಿಲ್ಲದ 
ಬೇಸರ, ಒಂಟಿತನದ ಶೂನ್ಯತೆಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಪರಮ್ಮನ ಕುಟಿಲತೆಯ ಕೌೌರ್ಯದಿಂದಾಗಿ, 
ಅನಿವಾರ್ಯವೆಂಬಂತೆ ಗರತಿಯ ಹಾದರದ ಬಗ್ಗೆ ನೈತಿಕ ಸಮಾಜದ ನೈಷ್ಠುರ್ಯದ ಸ್ವರೂಪದ 
ಅರಿವಿದ್ದೂ ಹಾದರಕ್ಕೆ ಅನುವಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಒಂದು ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಗರತಿಯರನ್ನು 
ಕಾಡುವುದು, ಕಾಮಿಸುವುದು ಪಾಪ ಎ೦ದು ಬೋಧಿಸಿದವಳೇ ದಾರಿ ತಪ್ಪುವಳೆಂಬುದು ' 
ಅಂತರಂಗದಾಳದ ಅದಮ್ಯ ಸುಪ್ತಕಾಮದ ಪರಿಣಾಮವೆಂಬುದನ್ನೇ ಸಮರ್ಥಿಸುತ್ತದೆ. 


ವ್ಯಭಿಚಾರದ ಉತ್ಕಟ ಸುಖ-ಉನ್ಮಾದ, ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪ, ಪಾಪ ಭೀರುತ್ತಗಳಿಗೆ ಎಡೆ 
ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟು, ಅವರಿಬ್ಬರ ಅಂತರಂಗವನ್ನು ಕಮರಿಕೊಂಡಿದ್ದರೂ, ಶಿಕ್ಷೆಯಿಂದ ದೂರ 
ಉಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ. ಗಂಗೆ ತೌರಿಗೆ ಸೇರಿದರೆ, ಸಂಗ್ಯಾ ಕೊಲೆಯಾಗುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಪಸುಖದ 
ಹಾದರಕ್ಕೆ ಭಯಂಕರ ಕೊಲೆಯ ಶಿಕ್ಷೆ ನೈತಿಕ ನಂಬಿಕೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಸರಿಯಾದ್ದು; 
ಸಮರ್ಥನೀಯವಾದ್ದು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಈರಭದ್ರ ಅಣ್ಣತಮ್ಮಂದಿರಿಗೆ ಸಂಗ್ಯಾನ ಕೊಲೆ 

ಪವೆನಿಸಲಿಲ್ಲ. ಬದಲಾಗಿ ಅವೇ ಸರಿಯಾದ್ದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಇದು ಹೀಗಾದ್ದರಿಂದ 
EA ಬದುಕು ಶಿಕ್ಷಾರ್ಹವಾಗುತ್ತದೆ ಎಂದು ಉಪ ಪದೇಶಿಸುವುದು, 
ಖಂಡಿತವಾಗಿ ನಾಟಕಕಾರನ ಉದ್ದೇಶವಲ್ಲ. ಜೀವನದ ಮುಖ್ಯ ಅನುಭವಗಳಿಗೆ, 
ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಮೂಲ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಿಗೆ, ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಿಂದ, ನಾಟಕೀಯ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ವಿವರಿಸುವುದೇ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. ಬದುಕನ್ನು ಯಾವುದೇ 
ಬಗೆಯ ಸೊಫಿಸ್ಟಿಕೇಷನ್‌ (ಕೃತಕತೆ) ಇಲ್ಲದೆ ಅದರ ಮೂಲ ಅನುಭವದ ಸೆಲೆಗಳೂಂದಿಗೆ 
ಯಥಾವತ್ತಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸುವುದೇ ಈ ಅನಾಮಧೇಯ, ಬಯಲಾಟಕಾರನ ಮುಖ್ಯ 
ಉದ್ದೇಶವೆನ್ನುವುದು ಈ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಕ್ರಿಯೆ, ನಿರೂಪಣೆಗಳಿ೦ದ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. 
ಇಡೀ ನದ ವಸ್ತು, ಕ್ರಿಯೆ, ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಜೀವನದ ಪರಿಣಾಮಗಳಿಗಾಗಿ ಯಾವ 
ದೈವದ ಕೈವಾಡವೂ ಇಲ್ಲ. ಅವರವರ ಅಪರಾಧ, ತಪ್ಪುಗಳಿಗಾಗಿ ಅವರೇ 
ಜವಾಬ್ದಾರರಾಿರುವುದರಿಂದ, "ಇಲ್ಲಿನ ದುರಂತ ಗ್ರೀಕ್‌ ಮಾದರಿಯ ದುರಂತವಾಗಿಲ್ಲ. 
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ಇಲ್ಲವೇ ಷೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ ವ್ಯಕ್ತಿ ದೌರ್ಬಲ್ಯವೇ ಅವನ 
(ಸಂಗ್ಯಾ) ದುರಂತಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗುವುದಿಲ್ಲ? ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಘಟನೆಯೂ ತೀರಾ 
ಸಹಜವೆನ್ನುವಂತೆ, ಅನಿರೀಕ್ಷಿತವಾಗಿಯೇ ಘಟಿಸಿ, ಮುಂದಿನ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ದಾರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ಈ ನಾಟಕ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುವ ಶಬ್ದ ಗೀತ, ಕುಣಿತದ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಿಂದ, 
ವಾಸ್ತವ ಸ೦ಗತಿಯನ್ನೇ ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿ ಉಳ್ಳದ್ದಾದರೂ, ಶಿಷ್ಟ ಅಸಂಗತ ನಾಟಕಗಳಂತೆ, 
ವಾಸ್ತವದ ಪರಿಸರವನ್ನು ಉಂಟು ಮಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ, ಹೆಚ್ಚು 
ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ದೇಶ, ಕಾಲದ ಮಿತಿಯ ನಿರ್ದಿಷ್ಟತೆಯನ್ನು ಮೀರಿ, 
ಶೈಲಿ ಮಾಧ್ಯಮದಿ೦ದ ಅವಾಸ್ತವಿಕವೆನ್ನುವ ಭ್ರಮೆಯನ್ನು ಉ೦ಟು ಮಾಡುತ್ತದೆ. 
ಒಟ್ಟಿನ ಮೇಲೆ "ಸಂಗ್ಯಾ ಬಾಳ್ಕಾ' ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ, ಒಂದು ಸುಂದರ, ಕಲಾತ್ಮಕ 
ಗೀತರೂಪಕವಾಗಿದೆ. ಭಾಷೆ ಮತ್ತು ಶೈಲಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 'ಜಾನಪದ'ವೆಂಬ 
ಹಣೆಪಟ್ಟಿಯೊಂದನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಹೊಸಗನ್ನಡದ “ಶಿಷ್ಟ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ' ಸಾಕಷ್ಟು 
ಹತ್ತಿರ ಬರುತ್ತದೆ. ಆಡುನುಡಿಯ ಲಯ ಮತ್ತು ಜಾನಪದ ದಾಟಿಗಳ ಕಮನೀಯತೆ 
ಈ ನಾಟಕದ ಮೆರುಗನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿದೆ. ಬಳಕೆಯಾದ ಭಾಷೆ ಗ್ರಾಮ್ಯವೇ ಆದರೂ 
ಅದರ ಕಸುವಿನಿಂದ ವಾಚ್ಯಾರ್ಥ ವ್ಯಂಗ್ಯಾರ್ಥಗಳೆರಡನ್ನೂ, ಸೂಚಿಸುವುದರಲ್ಲಿ 
ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿದೆ. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಜಾನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಕಡೆಗೆ ಹೆಚ್ಚುತ್ತಿರುವ ಒಲವಿನ 
"ಪರಿಣಾಮದಿಂದ "ಸಂಗ್ಯಾ ಬಾಳ್ಯ'ದಂಥ ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಜಾನಪದ ನಾಟಕಗಳು 
ಆದಷ್ಟು ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಬೆಳಕಿಗೆ ಬರುವಂತಾದರೆ, ಇಂದಿನ ಗೀತನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಗೆ 
ಒಂದು ಇತಿಹಾಸದ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಒದಗೀತೆಂದು ಭಾವಿಸಬಹುದು. ಇದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಅಲೌಕಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಪ್ರೀತಿ, ಪ್ರೇಮ, ವಿರಹ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುವ ಬಯಲಾಟದ 
ಶೈಲಿಯ ಗೀತರೂಪಕಗಳು ಇವೆ. ಪಾರಿಜಾತ ನಾಟಕಗಳು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಗೀತರೂಪಕಗಳೇ 
ಆಗಿವೆ. ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತ, ಶಿವ ಪಾರಿಜಾತ, ವೆಂಕಟೇಶ ಪಾರಿಜಾತ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ 
ಅನೇಕ ಪಾರಿಜಾತ ಗೀತರೂಪಕಗಳು ಇದ್ದು, ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ನಿಕಟ 
ಪರಿಚಯ ಹೊಂದಿರಬಹುದಾದ ಹೊಸಗನ್ನಡ ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರಿಗೆ ಇಲ್ಲಿಂದಲೇ 
ಸ್ಫೂರ್ತಿ ದೊರೆತಿರಬಹುದು. 'ಯಕ್ಷಗಾನ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ರಂಗಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು 
ಅನುಸರಿಸಿದರೂ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಸಾತ್ತಿಕವಾದ ಲಾಸ್ಯ ನೃತ್ಯವಿರುತ್ತದೆ. ಯಾವುದೂ ಉದ್ದಾಮವಾಗಿ 
ಅಭಿನಯಿಸಲ್ಪಡುವುದಿಲ್ಲ. "ಗಾಯನ ಹಾಡು ಮುಖ್ಯ. ಹಿತಮಿತವಾದ ನೃತ್ಯ ಅದರ 
ಸೊಬಗನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುತ್ತದೆ. ಗೀತನಾಟಕವಾದರೂ ಸಂಭಾಷಣೆ ಇದ್ದೇ ಇದ. ಎನ್ನುವ 
ವಿವರಣೆಯಲ್ಲಿ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಅಂಶಗಳೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿರುವಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಅಲ್ಪಸ್ವಲ್ಪ 
ಪರಿಷ್ಕರಣದಿಂದ, ಪದ್ಯದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಡುವ ಭಾಗವನ್ನು ತ್ಯಜಿಸಿ. 
ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳೇ ಸ್ವತಃ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಭಾಗದ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಹಾಡಿದರೆ ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾದ 
ಗೀತನಾಟಕವಾಗುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ಉಳಿದ ಯಕ್ಷಗಾನ ನಾಟಕಗಳಿಗಿಂತ ಇಲ್ಲಿ 
(ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತ) ಗೀತ ಭಾಗ ಹೆಚ್ಜಾಗಿರುವುದರಿ೦ದ, ಮತ್ತು ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನಗಳಿಗಿ೦ತ, 
ಪಾರಿಜಾತದ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹಾಡುವ ಪರಿಪಾಠವೇ ಹಳ್ಳಿಗಳ ಕಡೆ ಹೆಚ್ಚು 
ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅದನ್ನು "ಗೀತ ಕಾವ್ಯ'ವೆಂದೂ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. 
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"ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತ' ನಾಟಕ ಕರ್ಣಾಟಕ ಮತ್ತು ಸುತ್ತಮುತ್ತಲ ನಾಡುಗಳಲ್ಲಿ 
ಎಷ್ಟು ಜನಪ್ರಿಯವಾಯಿತಂದರೆ, ಜನರು ಅದರ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಕಂಠಪಾಠ 
ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರಲ್ಲದೆ, ಅನೇಕ ನಾಟಕಕಾರರು ಪಾರಿಜಾತ ನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಗೆ 
ಸ್ಫೂರ್ತಿಯನ್ನು ಪಡೆದರು. ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತದ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಶಿವ ಪಾರಿಜಾತ, 
ವಂಕಟೇಶ ಪಾರಿಜಾತ, ವೀರಭದ್ರ ಪಾರಿಜಾತ, "ಬಿಳಿಗಿರಿರಂಗನ ಪಾರಿಜಾತ' 
ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಒಂದು ಪಾರಿಜಾತ ಪರಂಪರೆಯೇ ಪ್ರಾರ೦ಭವಾಗಿರುವುದನ್ನು ನೋಡಿದರೆ, 
ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತದ ಜನಪ್ರಿಯತೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲಾ ಪಾರಿಜಾತ ನಾಟಕಗಳ ವಸ್ತು 
ಪ್ರೇಮ ಮತ್ತು ವಿವಾಹ. ಕೃಷ್ಣಪಾರಿಜಾತದ ವಸ್ತು ಪಾರಿಜಾತಾಪಹರಣ. ಆದರೆ 
ಉಳಿದ ಪಾರಿಜಾತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಪಾರಿಜಾತದ ಸಂಬಂಧವೇ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಪಾರಿಜಾತ 
ನಾಟಕ ಪ್ರಭಾವದಿಂದಾಗಿ, ಭಾರತದಾದ್ಯಂತ ಹಬ್ಬಿದ ಕೃಷ್ಣ ಭಕ್ತಿಯ ಚಳುವಳಿಯೇ 
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 'ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತ' ರಂ ರೆಯೊಂದರ ಪ್ರಾರಂಭಕ್ಕೆ ಮತ್ತು ಅನೇಕ 
ಗೀತಾತ್ಮಕವಾದ ಪಾರಿಜಾತ ನಾಟಕಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಕಾರಣವಾಯಿತು. ೧೨ನೇ ಶತಮಾನದ 
ಗೀತ  ಗೋವಿಂದದ ಜನಪ್ರಿಯತೆ ಹೇಗೆ ಅನೇಕ ಗೀತಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ 
ಪ್ರೇರಕವಾಯಿತೋ ಅಂತೆಯೇ ಈ "ಪಾರಿಜಾತ' ನಾಟಕವಾಯಿತು. ಇಂದು ಕಾಣುವ 
ಸುಶಿಕ್ಷಿತ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಸಂವಿಧಾನಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಬೇರೆಯಾಗಿ ಈ ಜನಪದ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಇವು ಷಟ್ಟದಿ, ತ್ರಿಪದಿ, ಸಾಂಗತ್ಯ ಇತ್ಯಾದಿ ಹಲವು 
ಪದ್ಯ ಲಯಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ರಂಗಪ ಸಂಯೋಗದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಬೇರೆಯಾಗಬಹುದೆನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಯೋಗವೇ ಇಲ್ಲವೆನ್ನುವಷ್ಟು 
ಅಪರೂಪವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ತೌಲನಿಕ ಪರಿಶೀಲನೆ ದುಸ್ತರವಾಗಿದೆ. 'ಗೀತನಾಟಕಗಳು' 
ಇಂದಿಗೂ ರಚನೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದರೂ, ಗೀತನಾಟಕಕಾರರ ಹೆಸರಾಗಲೀ ಅವರ 
ರಚನೆಗಳಾಗಲೀ ಬೆಳಕಿಗೆ ಬರುತ್ತಿಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣಗಳನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಎವರಿಸಲು 
ತೊಡಗಿದರೆ ಪುನರುಕ್ತಿಯಾಗುತ್ತದೆಯಾದರೂ ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ, ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿದಲ್ಲಿ ಔಚಿತ್ಯ 
ಮೀರಲಾರದು. ಒಂದು ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಗಂಭೀರವಾದ ಒಂದು ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರವಂದು 
ಇಂದಿನ ರಂಗ ಕಲಾವಿದರು ಪರಿಗಣಿಸ ಜೆ ಅದನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಗೂ ಅಳವಡಿಸದೆ 
ಇರುವುದು. ಎರಡನಯದಾಗಿ ಅವುಗಳ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆ ಮತ್ತು 
ಕಲಾವಿದರ ಕೊರತೆಯಿರುವುದು. ನಾಕ! ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಒಲವು ಅವುಗಳತ್ತ 
ಹರಿಯದಿರುವುದು ಇತ್ಯಾದಿ ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಕಾರಣಗಳಿದ್ದೂ ತೀರಾ ನಿರಾಶಾದಾಯಕ 
ವಾತಾವರಣವೇ ಕವಿದಿದ್ದರೂ, ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೇ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಕಲಾ ಸೌಂದರ್ಯ 
ಮತ್ತು ಸಂಗೀತದ ಇಂಪಿಗೆ ಮೈಮನಗಳನ್ನು ತೆತ್ತ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರು ನಾಟಕ 
ರಚನೆಯ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸಿಯೇ ಇದ್ದಾರೆ. ರಂಗಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ 
ಅವಕಾಶಗಳು ದೊರೆಯದೇ ಹೋದರೂ ಜನಪ್ರಿಯ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಧ್ಯಮವಾದ 
ಬಾನುಲಿ ಪ್ರಸಾರದಿಂದಲೇ ತೃಪ್ತಿಗೊಳ್ಳುತ್ತಾ, ಅದಕ್ಕೆಂದೇ ಬರೆಯತೊಡಗಿದ್ದಾರೆ. 
ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ಗಮನಿಸಿದ ಗೀತನಾಟಕಗಳೇನಕವು ಈ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಾರಗೊಂಡೇ 
ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿದೆ. 
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ಉತ್ಸಾಹಿ ತರುಣ ಕವಿಗಳೂ ಈ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ರಚನೆಗೆ ತೊಡಗಿರುವುದು ಸಂತೋಷದ 
ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಕೆರಳ್ಳಿ ಗುರುನಾಥ ರೆಡ್ಡಿ ಅಂತಹವರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರು. ಅವರ "ಬಾಂದಳದ 
ಬಾಲಕಿಯರು', ಅವರ ಕವಿ ಹೃದಯಕ್ಕೆ ಒಡ್ಡಿದ ಕನ್ನಡಿಯಂತಿದೆ. ಇದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ 
ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ರಚನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ ಸಾಧ್ಯತೆ ಇದ್ದರೂ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ 
ಅಲಭ್ಯವಾಗಿರುವುದು ದುರದೃಷ್ಟಕರವಾಗಿದೆ. | 
ಟಿಪ್ಪಣಿಗಳು | 
೧. A.B.Keith - Sanskrit Drama 
೨. Tarekar - Studies in Natyasastra 
೩. ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ - ಶಾಜ್ನ್‌ದೇವ. 
೪, ಜಯದೇವ - ಗೀತ ನೆಲಾವಿಂದ 
೫. P.Sambamurthy; Great composers Vol I] 
2. Dr.V.Raghavan - Bhoja's Sringara prakasha. 
೭. ಅದೇ 
೮. ಅದೇ 
೯. A.B.Keith - Sanskrit - Drama 
೧೦. Winternitz.M. History of Samskrit literature 
೧೧. L.V.Shuder - Qtd 
೧೨. Lassen - Qtd 
೧೩. ಜಯದೇವ - ಗೀತಗೋವಿಂದ 
೧೪. ಅದೇ 
೧೫. Dr.V.Raghavan - Srinagara Prakasna 
೧೬. ನಾರಾಯಣ ತೀರ್ಥರು - ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ ತರಂಗಿಣಿ 
೧೭. ಅದೇ 
೧೮. ಅದೇ 
೧೯. ಶ್ರೀರಂಗ - ಭಾರತೀಯ ರಂಗ ಭೂಮಿ 
೨೦. ಆಗಾಹಸನ್‌, ಇಂದರ್‌ಸಭಾ 
೨೦. ಮಧುಸೂದನ-ಪದ್ಧಾವತಿ. 
೩೨ ಮೈಧಿಲಿಕರಣ ಗುಪ್ತ - ಅನಘ 
೨೩. ಉದಯ ಶಂಕರ ಭಟ್‌ - ಕಾಳಿದಾಸ 
೨೪. ರವೀಂದ್ರನಾಥ ಟ್ಯಾಗೂರ್‌ - ವಾಲ್ಮೀಕೀ ಭಾಗ್ಯ. 


Pa 


\ 


184 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


೨೫. 
೨೬ 
೨೭. 
೨೮. 
೨೯. 
೩೦. 
೩೧. 
೩೨. 
೩೫ 
೩೪. 
೩೫. 
೩೬, 
೩೭. 
೩೮. 
೩೯, 
೪೦. 
೪೧. 


ರವೀ೦ದ್ರನಾಥ್‌ ಟ್ಯಾಗೂರ್‌ - ಚಿತ್ರಾಂಗದ 

ಒರಿಯಾ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಪಾಲ, ದಸಕತೀಯ. 
ತ್ಯಾಗರಾಜರು - ಪ್ರಹ್ಲಾದ ಭಕ್ತಿ ವಿಜಯವ್‌ 

ಶಾಹಜಿ ಮಹರಾಜ - ವಿಷ್ಣುಸೇವಾ ಪಲ್ಲಕಿ ಪ್ರಬ೦ಧಮ್‌ 
ಶಿವಶ೦ಕರ ಸ್ವಾಮಿ - ಪದ್ಮಾವತೀ ಚರಣ ಚಾರಣ 
ರಾಮಾನಾಟಕವರ್‌ 

ಅದೇ 

ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ಭಾರತಿಯರ್‌ - ನಂದನಾರ ಚರಿತ್ರ ಕೀರ್ತನೆ. 
ಅದೇ ಕ | 

ಮುತ್ತುರಾಮ ಮೊದಲಿಯಾರ್‌ - ಭಾರತ ಕೀರ್ತನಾ 
ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ಭಾರತಿಯರ್‌ - ನಂದನಾರ್‌ ಚರಿತ್ರ ಕೀರ್ತನೆ. 
ಕೀರ್ತಿನಾಥ ಕುರ್ತುಕೋಟಿ - ಸ್ವಪ್ನದರ್ಶಿ ಮತ್ತು ಇತರ ನಾಟಕಗಳು. 
ಅದೇ. 

ಅದೇ 

ಅದೇ 
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ನಾಲ್ಕು 


ಪು.ತಿ.ನ ಅವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳು : ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ 
ಗೀತರೂಪಕಗಳ ರಚನೆಗೆ ಪ್ರೇರಣೆ ' 


ಪು.ತಿ.ನ : ಅವರದು ಗೀತರೂಪಕ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯುನ್ನತವಾದ ಹೆಸರು. 
ಗೀತರೂಪಕ ಜಗತ್ತಿನ ಅವಿಸ್ಮರಣೀಯ ನಾಟಕಕಾರರೆಂದರೆ ಇವರು ಮತ್ತು ಕಾರ೦ತರು. 


ಪು.ತಿ.ನ ಕವಿ, ನಾಟಕಕಾರ, ವಿಮರ್ಶಕ, ಕಥೆಗಾರ, ಪ್ರಬ೦ಧಕಾರ ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡು ಸಂಕೀರ್ಣ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಕಾವ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಅವರ ಸಾಧನೆ" 
ಎಷ್ಟು ಮಹತ್ವದ್ದೋ ಅದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವವುಳ್ಳದ್ದು ಗೀತನಾಟಕ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾದ 
ಜೀವನ ದರ್ಶನ, ವಿಚಾರ, ಭಾವಗಳ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಒಗ್ಗಿದ ಕಾವ್ಯ 
ಮಾಧ್ಯಮವಿದ್ದರೂ, ಅದಕ್ಕಿಂತಲೂ ವಿಸ್ತಾರವಾದ ಗೀತರೂಪಕದ ಮೂಲಕ ಕಾವ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮದ 
ಎಲ್ಲೆಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತದ ಬಳಕೆಯಿಂದಾಗಿ ಮತ್ತಷ್ಟು ವಿಸ್ತರಿಸಿದರು. ಕಾವ್ಯದ ಮೂಲಕ 
ಸಾಧಿಸಲಾಗದ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತದಿ೦ದ ಸಾಧಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವೆಂಬುದನ್ನು ಮನಗಂಡರು. 
ಕಾವ್ಯ ಅಥವಾ ಭಾವಗೀತ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಶಬ್ದ ಅಥವಾ ಮಾತಿನ ಯಾವುದೋ ಒಂದು 
ಬಿಡಿ ಭಾವವನ್ನು ವಿವರಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತದೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ ಭಾವ ಸಮೂಹವನ್ನು 
ಒಟ್ಟಿಗೆ ವ್ಯಂಜಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಬಾಲ್ಯದಿಂದಲೂ ಸಂಗೀತ ಪರಿಸರದೊಂದಿಗೆ 
ಬೆಳೆದು ನಿಕಟವಾದ ಸಂಪರ್ಕದಿಂದ ಮತ್ತು ಸಂಸಾರದಿಂದ, ಸಂಗೀತದ ಬಗ್ಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟ 
ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ತಳೆದಿದ್ದರಿಂದ ಅದರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನೆಲ್ಲಾ ದುಡಿಸಿಕೊಂಡು 
ಕಾವ್ಯಕ್ಕಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚು ಸಂಕೀರ್ಣವಾದ ಕಲಾ ರೂಪದ ಸೃಷ್ಟಿಯ ಪ್ರಯತ್ನಕ್ಕೆ ತೊಡಗಿ, 
ಸಾಕಷ್ಟು ಯಶಸ ಸ್ಸನ್ನೂ ಗಳಿಸಿದರು. ಅವರೇ ಸ್ಪಂತ ಅನುಭವದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಕಾವ್ಯ 
ಮತ್ತು ಗೀತರೂಪಕ ಕಲೆಯ ಇತಿ-ಮಿತಿಗಳನ್ನು ಕ೦ಡುಕೊಂಡದ್ದರಿಂದಲೇ, “ನನ್ನ ಮಾದ್ಯಮ 
ಕವಿತೆಯಾಗಿತ್ತು ಈಗ ನನ್ನ ಮಾದ್ಯಮ ಕವಿತೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಮಾತಿನ ಅವಶ್ಯಕತೆಯೇ 
ಇಲ್ಲದೆ ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕ ಭಾವನೆಗಳನ್ನೆಲ್ಲಾ ಪ್ರಕಟಿಸಬಹುದು.”೧ ಎಂದು ನುಡಿದಿದ್ದರಲ್ಲಿ 
ಅವರಾಗಲೇ ಕಾವ್ಯಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ "ಗೀತ ರೂಪಕ'ದ ಕಡೆಗೆ ಹೊರಳಿದ್ದುದರ ಬಗ್ಗೆ 
ತೃಪ್ತಿಯ ಭಾವ ಇರುವುದು ಸ ಸಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಇದೇ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು, ವಾದ್ಯ. ಸಂಗೀತದ 
ಬಗ್ಗೆ ವಿವರಿಸುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, “ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲೇ ಕತೆಯನ್ನು ಹೇಳುವುದಕ್ಕಾಗುತ್ತದೆಯೇ? 
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ಮಾತುಗಳನ್ನು ಮೂಡಿ ಬರುವ ಒಂದು ಭಾವದ ಸೂಚನೆಯನ್ನು ವಾದಗಳು ವಿಸ್ತರಿಸಬಹುದು 
ಎಂದು ನುಡಿದು ಸಂಗೀತಕ್ಕಿರುವ ಮಿತಿಯನ್ನೂ ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಕೇವಲ ಶಬ್ದ ರೂಪದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾದ ಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಭಾವಗಳ ಅಮೂರ್ತ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾದ ಸಂಗೀತ, ಬೇರ ಬೇರೆಯಾಗಿಯೇ ಉಳಿದು ಭಾವವನ್ನು 
ವ್ಯಂಜಿಸುವುದಕ್ಕಿಂತ ಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತದ ಸಂಮಿಶ್ರ ರೂಪವಾದ "ಗೀತ ರೂಪಕ' 
ಪ್ರಕಾರವೊ೦ದನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡಿರುವ ಹಾಗೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಿಗಿದ್ದ ಕಾವ್ಯಾಸಕ್ತಿ 
ಕಲಾಸಕ್ತಿಗಳ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿಯೇ ಇವು ಮೈ ತಳೆದಂತೆನಿಸುತ್ತವೆ. 


ಜೀವ, ಜಗತ್ತುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಂವೇದನಾಶೀಲನಾದ ಬದುಕಿನ ಸಮಸ್ಯೆಗಳ 
"ವಿಚಾರವಾಗಿ. ಟ್‌ ್‌್‌್ಲ್ಪೀ ಕವಿ ಪು. ತೆ ನ.ರವರು, ಸಾಮಾನ್ಯ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಅಗೋಚರವಾದ 
ಗುಪ್ಪ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನೂ ಅಶ್ರಾವ್ಯವೆನ್ನುವಷ್ಟು ಕ್ವೀಣವಾಗಿರುವ. 'ಸುತ್ತಲಿನ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ 
ಅನುರಣಿತವಾಗುತ್ತಿರುವ ನ ಲಯಗಳನ್ನೂ "ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಎಲ್ಲೆಡೆಯೂ ಶ್ರವಣ 
ಸುಭಗತೆಯನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕಾವ್ಯವಾಗಲಿ, (ವು ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾದ 
ಶಬ್ದಗಳು ಕೇಳುವುದಕ್ಕೆ ಓತವಾಗಿರಬೇಕು. ಇದರ ಅರ್ಥ ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕ 
ಗುಣ ಇರಬೇಕು. ಅವರಿಗೆ 'ಶ್ರವಣ ಸುಭಗವಾದ ಪದಗಳಿಲ್ಲದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳು 
. ಬಹುಕಾಲ ಬಾಳಲಾರವು” ಎಂಬುದೇ ದೃಢವಾದ: ನಂಬಿಕೆ. ಈ ನಂಬಿಕೆಗೆ ಇಂಬು 
ದೊರೆತದ್ದು ಬಹುಶಃ ನಿರಂತರವಾಗಿ ದೊರೆತ ಸಂಗೀತ ಎದ್ವಾಂಸರ ಸಾನ್ನಿಧ್ಯ ಮತ್ತು 
ಸಂಗೀತದೊಂದಿಗಿನ : ಹತ್ತಿರದ. ಸಾಹಚರ್ಯ. ಕರ್ನಾಟಕದ ಮತ್ತು ಉತ್ತರ ಭಾರತದ 
ಘನ ವಿದ್ವಾಂಸರಾದ, ಚೆಂಬೈ, ಟೈಗರ್‌, ಅರಿಯಾಕುಡಿ, ದಕ್ಷಿಣಾಮೂರ್ತಿ ಪಿಳ್ಳೈ. 
ರಾಜರತ್ನ ಪಿಳ್ಳೈ, ಬರಕತ್‌ ಉಲ್ಲಾಖಾನ್‌ ಇತ್ಯಾದಿ ವಿದ್ವಾಂಸರ ಸಂಗೀತ ಸುಧೆಯನ್ನು 
ಆಸ್ವಾದಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕವಾದ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ನೋಡುವ 
ಸುಸಂದರ್ಭಗಳು ಒದಗಿ ಬ೦ದು, ಸ್ವಭಾವತಃ ಕವಿಯಾದ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಿಗೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊಂಡು, ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆಗೂ ಕುಂದುಂಟಾಗದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಯಾವುದಾದರೂ 
ಒಂದು ಹೊಸ ಮಾದ್ಯಮವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವುದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಯಿತು. ಹೀಗೆ ದಟ್ಟವಾಗಿ 
ಅವರು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದ ಸಂಗೀತ ಪ್ರೇಮದ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕ ಅವರ ಕಾವ್ಯವು ಪಕ್ಕಾದಂತೆ 
ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ಡಾ॥ ಗೊರೂರು ಬಹುಶಃ ಇದನ್ನು ಗಮನಿಸಿಯೋ ಏನೋ "ನಿನ 
ಸಂಗೀತ ನಿನ್ನ ಕಾವ್ಯವನ್ನು ನುಂಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ* ಎಂದು ಎಚ್ಚರಿಸಿದ್ದು ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಂತೂ 
ಸಂಗೀತವೇ ತಮ್ಮ ಉಸಿರು, ಅದೇ ಸಾರ್ವೋತ್ಕಷ್ಟ ಕಲೆ, ಆತ್ಮ ಸಂಸ್ಕಾರ, ಪರಿಷ್ಕಾರಗಳಿಗೆ 
ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸಾಧನವಿಲ್ಲ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. "ಪು.ತಿ.ನ. ಅವರ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ತಲಕಾವೇರಿ 
ಸಂಗೀತ, ಅವರ ಬಾಳಿಗೆ ಊಡಾಗಿರುವ, ಚೈತನ್ಯವನ್ನು ನವೋನವವಾಗಿಸುತ್ತಿರುವ, 
ಅವರ ಆತ್ಮಶ್ರೀಯನ್ನು ಕೈಸುತ್ತಿರುವ, ಕಾವ್ಯದ ಉಕ್ಕಂದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿರುವ ದಿವ್ಯ ಕಲೆಯದು. 
ಸಗಟು. is ನಂಬಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಅವರದನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರೋಕ್ತವಾಗಿ ಅಭ್ಯಾಸ 
ಮಾಡಿಲ್ಲ. ಅಂತರಂಗ ಮಿಡಿದಿದೆ. ಆ ಮಿಡಿತ. ಅವರ ಸ ಸ್ಮೃ ತಿಕೋಶದಲ್ಲೆ' ಸುಪ್ತ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಲ್ಲಿ 
ಹುದುಗಿದ್ದು “ಸೂಕ್ತ ಸಮಯಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ 
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ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿನ ತೀವಾಸಕ್ತಿ, ಆಳವಾದ ಪರಿಜ್ಞಾನದಿಂದಾಗಿ ಸಂಗೀತದ ವಿಚಾರವಾಗಿ 
ಅಧಿಕಾರಯುತವಾಗಿ ಮಾತಾಡಬಲ್ಲವರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಸಂಗೀತದ ಬಗ್ಗೆ ಅವರ ತಾತ್ವಿಕ 
ನಿಲುವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ, ಅವರೇಕೆ ಕಾವ್ಯ ಕ್ಕಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಇದಕ್ಕೆ "'ಓಲಿದರಂಬುದಕ್ಕೆ 
ಸಮಾಧಾನ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಒಂದು ದೇಶದ ಸಂಗೀತ" ಆ ಟಾ ಸಂಸ್ಕ ತಿಯ 
ಪರಿಶುದ್ಧ ರೂಪ. ಜನತೆಯ ಅನುಭವಗಳ ತೀವ್ರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದು 
ಸ೦ಗೀತದಲ್ಲಿ. ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತ ಅಗತ್ಯ ಎಂಬ ಅವರ ಸಜಾ ಬಿ ಗೀತ 
ರೂಪಕಗಳ ಸೃಷಿಗೆ ನಥ “ಇವರ ಜ್‌ ಸಂಪೃಕ್ತವಾದ ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತವೇ 
ಉಸಿರು'* ಒಳ್ಳೆಯ ಲಹರಿಯಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ಬಗೆಬಗೆಯ ಸಂಗೀತ ಸ್ವರಗಳು ಮೂಡಿ 
ಅವರ ಹೃದಯವನ್ನೊತ್ತಿ ಅರ್ಥಭಾವ ಗರ್ಭಿತವಾದ ಕಾವ್ಯ ಸೃಷ್ಟಿಗೂ ಸ್ಫೂರ್ತಿ 
ನೀಡುತ್ತದೆ. ಅವರ ಹ ಜಗತ್ತಿಗೆ ಹೊಸದೊಂದು ಪರಿವೇಷವ್ನು “ಕಲಿಸುತ್ತದೆ. 


ಸಂಗೀತ ಜಗತ್ತಿನ ಸಮಸ್ತ ವಿವರಗಳನ್ನು ಅರಗಿಸಿಕೊಂಡು ಸಂಗೀತದ ಒಂದು 
ಭವ್ಯಪರಂಪ ರೆಯನ್ನೇ ನಿರ್ಮಿಸಿದ್ದಾರೆಂಬ ಹೊಗಳಿಕೆಗೆ ಪಾತ್ರರಾಗಿದ್ದರೂ ಕೂಡಾ 
ಚಾ ಸಂಗೀತಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಅನಕ್ಷರಸ್ಥ '*: ಎಂದು ವಿನಯದಿಂದ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಈ 
ಮಾತು ಕೇವಲ ಸೌಫನ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ನುಡಿದದ್ದು. ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಅವರ ಸಂಗೀತ. ಪರಿಜ್ಞಾನ 
ಅವರು ಭಾವಿಸಿರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. ಅವರ `ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ 
ರಚನೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಅವವ ಹೇಳುವ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. "ಮನಸ್ಸು 
ಒಂದು ಲಹರಿಯಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ಸ ಸಂಗೀತ ಸ್ವರಗಳು ಅದಕ್ಕೆ ಕತ ಮುತ್ತಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ; ಅವು 
ನಾನು ಹಿಂದೆ ಅನೇಕವಾಗಿ ಕೇಳಿದ "ದಿವ್ಯಗಾನಗಳ ಪುನಃ ಸರಣೆಯಲ್ಲ "ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ 
ಕೆಲವು ವೇಳೆ ಥಳಥಳನೆ ಹೊಳೆದಿವೆ; ಎದ್ದು ಅವನ್ನು ಹಿಡಿದಿಡಲು "ನಾನು ಮಾತುಗಳನ್ನು 
ಬೀಸಿರುವುದುಂಟು* ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಸುಲ ಈ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಚಾ 
ಭಾವ ವ್ಯಂಜಕವಾದ ಸ್ವರಲಹರಿಗಳಿಗೆ ಮೂರ್ತ ಅಭಿವ್ಯ ಕ್ರಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸಿ ಕೊಡುವುದಕ್ಕೆ 
ಮಾತ್ರವೇ ಶಬ್ದ ಅಥವಾ ಶಬ್ದ ರೂಪದಲ್ಲಿನ ಕಾವ್ಯವಿದೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಭಾವಗೀತೆಗಳ, ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ ರಚನೆಯಲ್ಲಿಯೇ ತೊಡಗಿರಲಿ, ಅವರ 
ಮನಸ್ಸು ಸಂಗೀತದ ಸ್ವರ ಪ್ರಪಂಚದ ಜೊತೆಗೆ ತಾದಾತ್ಮತೆಯನ್ನೇ ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ. 
ಕಾವ್ಯವನ್ನು ರಚಿಸುವಾಗಲೂ ಅದನ್ನು ಸಂಗೀತದ ಗುಣಮಟ್ಟಕ್ಕೆ ಏರಿಸುವ 
ಹವಣಿಕೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಇರುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಅದು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತಿಲ್ಲವೆಂಬ ವಿಷಾದವೂ 
ಅವರಿಗಿದೆ. ಎಲ್ಲ ಕಲೆಯೂ ಕಾವ್ಯವೂ ಸಂಗೀತದ ಮಟ್ಟಕ್ಕೇರಬೇಕೆಂಬ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 
ವಿಮರ್ಶಕನೊಬ್ಬನ ಹೇಳಿಕೆಯನ್ನು ಒತ್ತಿ ಒತ್ತಿ ನುಡಿಯುತ್ತಾರೆ. 


ಸಂಗೀತ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಭಾವಜಗತ್ತಿಗೆ ಸೇರುವಂತಹ ಕಲೆ. "ಜ್ಞಾನವನ್ನು 
ನಿಶ್ಶೇಷವಾಗಿ ಭಾವಕ್ಕೆ ಪರಿವರ್ತಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿರುವುದು ಅದೊಂದಕ್ಕೆ; ಅದುದರಿಂದ 
ಭಾವವೇ ಆತ್ಮ ಪೌಷ್ಠಿಕ ಸಾಮಗ್ರಿ" ಎಂದು ದೃಢವಾಗಿ ನಂಬಿದ್ದಾರೆ. 


ಮನಸ್ಸನ್ನು ರಂಜಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಅನೇಕ ಕಲೆಗಳಿಗೆ ಇರುವುದಾದರೂ ಹೆಚ್ಚಿನ 
ರಂಜನೆ, ಪರಿಷ್ಕಾರ, ಸ್ನಿಗ್ಗಗೊಳಿಸುವ ಅಮೋಘ ಶಕ್ತಿ, ಚೈತನ್ಯಗಳಿರುವುದು 
ಸಂಗೀತವೊಂದಕ್ಕೆ ಎಂದು ಕಂಡುಕೊಂಡಿರುವುದರಿಂದಲೇ "ಇಂದು ನನಗೆ 
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ಸಂತೋಷವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಿರುವುದು ನಮ್ಮ ಸಂಗೀತವೊಂದೇ"”” ಎಂದು ದೃಢವಾಗಿ 
ನುಡಿಯುತ್ತಾರೆ. 


ಪ್ರಸಿದ್ಧ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರರ, ವಿದ್ವಾಂಸರ ಸಂಗೀತ ಕೃತಿಗಳಿಂದ ಸಾಕಷ್ಟು 
ಪ್ರಭಾವಿತರಾಗಿದ್ದರೂ, ಎಲ್ಲಿಯೂ ಅವರ, ಅನುಕರಣೆಯಿಲ್ಲ. ಇವೆಲ್ಲವೂ ತಮ್ಮದೇ ' 
ಸ್ವಂತ ರಚನೆಗಳು ಎಂಬ ಹೆಮ್ಮೆಯಿದೆ. ಅವುಗಳೆಲ್ಲವೂ ತಮ್ಮ ಸಂಗೀತ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗೆ 
ಮೈ ತಳೆದಿವೆ ಎನ್ನುವ ತೃಪ್ತಿಯಿದೆ. 


ಗೀತ ರೂಪಕಗಳು ಅವರ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಜ್ಞೆ, ಕಾವ್ಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಗಳ ಸಮರ್ಪಕ ಸಮನ್ವಯ 
ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಕಾವ್ಯದ ಶ್ರವ್ಯ” -ದೃಶ್ಯ ರೂಪಗಳೆರಡನ್ನೂ 
ಮೇಳ 2 ಅರ್ಥ, ಭಾವಗಳ ಸಾರ್ಥಕ ನಿರೂಪ ಣೆ ಜೊತೆಗೆ "ದೃಶ್ಯ ರಮ್ಯತೆಯಿಂದ 
ಹೃದಯ ರಂಜನೆಯ ಉದ್ದೇಶವನ್ನೂ ಪೂರೈಸುವುದಕ್ಕೆ ಇದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಉಪಯುಕ್ತ 
ಬ ಪ್ರಕಾರ ಇಲ್ಲವೆಂಬ ಯಿಂದಲೇ ಗತ ತ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕವಾಗಿ 
ಬದ್ಧವಾದರು. ಗೀತ ರೂಪಕಗಳು ಹೀಗೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸ೦ಗೀತಗಳೆರಡನ್ನೂ 
ಒಳಗೊಳ್ಳುವುದರಿಂದಲೇ ಉತ್ಕೃಷ್ಟ ಕಲೆಯೆಂದು ಪರಿಭಾವಿಶವಾದ ನಾಟಕಕ್ಕಿಂತಲೂ 
ಅತ್ಯುತ್ಕ ಷ್ಟವಾದ ಕಲೆಯಾಗಿದೆ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಿಗೆ. 


ಗೀತ ರೂಪಕಗಳು ವಿಸ್ತಾರವಾದ ಭಾವ ಪ್ರಪ೦ಚವನ್ನು ಉನ್ಮೀಲಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. 
ಭಾವದ ವಿವಿಧ ಸ್ತರಗಳನ್ನೂ, ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ ಭಾವ ರಾಗಗಳನ್ನು ಇವು 
ಬಿ೦ಬಿಸುತ್ತವೆಯಾದರೂ ತತ್ವದರ್ಶನ ವೈಚಾರಿಕತೆ ಇವುಗಳಿಂದ ಶೂನ್ಯವಾಗಿಲ್ಲ. ಭಾವದ 
ಮಿಡಿತದ ಆಳದಲ್ಲಿ ವಿಚಾರವಾದ ಮಿಂಚೂ ಇದೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ 
ಹೊಸದೊಂದು ಜಗತ್ತಿನ ಬಾಗಿಲನ್ನು ತೆಗೆದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಅದ್ಭುತ ರಮ್ಯತೆಗಳನ್ನು 
ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಆ ಒಂದು ಭ್ರಾಮಕ ಜಗತ್ತು ವಾಸ್ತವ ಜಗತ್ತಿನ ಸಾಂಕೇತಿಕ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಆಗಿದೆ. ವಾಸ್ತವಾನುಭೂತಿಗಳೇ ಸಂಗೀತ, ನಾಟಕ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ 
ವೈಭವೀಕೃತವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ವಾಸ್ತವದ್ದಲ್ಲವೆನುವ ಭ್ರಮೆಗೆ ಎಡೆಮಾಡುತ್ತದೆ. 


ಪು.ತಿ.ನರವರು ಎಷ್ಟು ಭಾವುಕರೋ ಅಷ್ಟೇ ಚಿ೦ತನಶೀಲರೂ ಆಗಿದ್ದಾರೆ. ಭಾವಾಂಶ 
ಚಿಂತನಾಂಶಗಳೆರಡನ್ನೂ ರೂಢಿಸಿಕೊಂಡು, ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟಪೂರ್ಣವಾದ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ 
ಇಂತಹ ವಿಶಿಷ್ಟ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಕವಿಯೊಬ್ಬ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮಾಧ್ಯಮಗಳೊಂದಿಗೆ ಹಲವು 
ಬಗೆಯ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ನಡೆಸಿ, ಭಾವ, ವಿಚಾರಗಳ ನಿರೂಪಣೆಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು 
ವಿಸ್ತರಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನದ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ, "ಗೀತ ರೂಪಕಗಳು' ಅವರ ಮನೋಧರ್ಮಕ್ಕೆ 
ಹೊಂದಿ ಬಂದದ್ದರಲ್ಲಿ ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ. 


ಇಂತಹ ಪ್ರಯೋಗಶೀಲತೆ ಒಂದೆಡೆಯಾದರೆ, ಆಳವಾದ ಅವರ ಸಂಗೀತ 
ಪ್ರೇಮ, ಕಾವ್ಯ ಜಿಜ್ಞಾಸೆಗಳು ಮತ್ತೊಂದೆಡೆಗಿದ್ದು, ಹಿಂದಿನವರ ಸಂಗೀತ, ಸಂಗೀತ 
ಕಾವ್ಯ, ಮ ನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಯ ಪ್ರಭಾವ ಮತ್ತು ಅವರ ಪರಿಕಲನೆಯಲ್ಲಿದ್ದ 
ಗೀತರೂಪಕಗ್ಣ?ಿಗೆ ತೀರಾ ಹತ್ತಿರದ ಬಂಧುವಾದ "ಯಕ್ಷಗಾನ' ಪರಂಪರೆ; ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 
ಒಪೆರಾಗಳು; ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು. ಪ್ರಭಾವಗಳ ಒಟ್ಟು ಪರಿಣಾಮದಿಂದಾಗಿ ಪು ತಿ.ನ. ರವರ 


ಪು.ತಿ.ನ ಅವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳು : ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ / 189 


"ಗೀತ ರೂಪಕ' ಜೀವನ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿದೆ. 'ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳನ್ನು 
ಈ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಮಾತ್ರ ಅವುಗಳ ಮೌಲ್ಯದ ಅರಿವು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದು. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ವಸ್ತು ವೈವಿಧ್ಯ 


ಅವರು ರಚಿಸಿದ ಗೀತರೂಪಕಗಳು ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿಯೂ, ಗುಣಮಟ್ಟದಲ್ಲಿಯೂ 
ಗಮನಾರ್ಹವಾದ ಕೃತಿಗಳಾಗಿವೆ. ಸುಮಾರು. ಈ ಶತಮಾನದ ನಾಲ್ಕರ ದಶಕದಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಾರಂಭವಾದ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ ರಚನೆ ನಿರಂತರವಾಗಿ ಮೂವತ್ತು ನಲ್ವತ್ತು ವರ್ಷಗಳ 
ಕಾಲ ನಡೆಯಿತು. ಹಂಸ ದಮಯಂತಿ ಮತ್ತು ಇತರ ರೂಪಕಗಳು ೧೯೬೫ ನಂತರ 
ಅಷ್ಟಾಗಿ ಅವುಗಳ ರಚನೆಯಾಗಿಲ್ಲವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಈಗ “ಊರ್ವಶಿ' ಕಥಾನಕವನ್ನುಳ್ಳ 
ಗೀತ ರೂಪಕವೊಂದನ್ನು ಮತ್ತು 'ಕುಚೇಲೋಪಾಖ್ಯಾನ'ದ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ ಗೀತ 
ರೂಪಕವನ್ನು ರಚಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿರುವರೆಂಬುದನ್ನೂ ಅವರೇ ತಿಳಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ರಚಿಸಿದ ೧೭ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ವಸ್ತು ವೈವಿಧ್ಯವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ, 
ಹೆಚ್ಚಿನವು ಪುರಾಣ, ಇತಿಹಾಸ, ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿ 
ಬರೆದಂತಹವುಗಳಾದರೆ, ಇನ್ನು ಉಳಿದವು, ನಿಸರ್ಗ, ಪರ್ವಗಳು, ಸಾಮಾಜಿಕ, ರಾಜಕೀಯ 
ಇತ್ಯಾದಿ ವಿಷಯಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ವಸ್ತುವನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿವೆ. 


"ಅಹಲ್ಕೆ', 'ಶಬರಿ', "ಹರಿಣಾಭಿಸರಣ', "ರಾಮೋದಯಂ, "ಸೀತಾಪರಿಣಯಂ', 
“ಪಾದುಕಾ ಪಟ್ಟಾಬಿಷೇಕಂ', "ಯಕ್ಷಗಾನ', ಮೊದಲಾದವುಗಳು ರಾಮಾಯಣದ 
ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನು ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಿವೆ. “ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ', “ದೀಪಲಕ್ಷ್ಮಿ' ಭಾಗವತವನ್ನು 
ಆಧರಿಸಿದ್ದರೆ, "ಸತ್ಯಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ, "ಹಂಸ ದಮಯಂತಿ' ಮಹಾಭಾರತ ಮತ್ತು 
ಪುರಾಣದಲ್ಲಿನ ಕಥೆಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ರಚಿತವಾಗಿದೆ. 


“ವಸಂತ ಚ೦ದನ', "ವರ್ಷ ಹರ್ಷ', 'ಶರದ್ವಿಲಾಸ' ಪ್ರಕೃತಿಯನ್ನು ಕುರಿತದ್ದಾದರೆ, 

“ಕವಿ' ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಸಾಮಾಜಿಕ, ಕಾಲ್ಪನಿಕ ವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳದ್ದಾಗಿವೆ. ಇವುಗಳ 
ಜೊತೆಗೆ ರಾಜಕೀಯ ವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ "ವಿಕಟ ಕವಿ' ನಾಟಕವೂ ಸೇರಿ ವಸ್ತು ಸಂಕೀರ್ಣತೆಗೆ 
ದಾರಿ ಮಾಡಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳನ್ನು ವಸ್ತು ವಿನ್ಯಾಸಾನುಗುಣವಾಗಿ 
ಪೌರಾಣಿಕ, ನಿಸರ್ಗ ಮತ್ತು ಪರ್ವಗಳಾಧಾರಿತ ಮತ್ತು ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಮಾಜಿಕ 
ವಿಷಯಾಧಾರಿತ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳೆಂದು ವಿಂಗಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದಾಗಿದೆ. 


ಪೌರಾಣಿಕ ಗೀತರೂಪಕಗಳು 


ರಾಮಾಯಣ, ಭಾಗವತ, ಮಹಾಭಾರತ, ಪುರಾಣ, ಇತಿಹಾಸ, ಕಲ್ಪನೆ ಹೀಗೆ 
ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಮೂಲಗಳಿಂದ ಆಯ್ದ ವಸ್ತುವನ್ನು ಗೀತ ರೂಪಕಗಳನ್ನಾಗಿ ರೂಪಾಂತರಿಸುವ 
ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿದ್ದಾನೆನ್ನುವುದು ಆ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ 
ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನದಿಂದ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಅವರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲಾ ಅತ್ಯಂತ ಯಶಸ್ವಿಯಾದ ರಚನೆಯೆಂದರೆ "ಅಹಲ್ಕೆ' 
ಈ ಗೀತ ರೂಪಕ ಪ್ರಾರಂಭದ ರಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದರೂ ಇದರ ಕಾವ್ಯಮೌಲ್ಯ 
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ಮತ್ತು ಕಲಾ ಮೌಲ್ಯ ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಮಿಗಿಲಾದ್ದು. ಮೊದಲೇ ವಿವರಿಸಿರುವಂತೆ ಗೀತರೂಪಕ 
ಒಂದು ಕಲಾ ಪ್ರಕಾರ. ಇದರಲ್ಲಿ ಭಾವ ನಿರೂಪಣೆಯಷ್ಟೇ ಮುಷ್ಯಿವಾದರೂ, 
ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು, ಬಾವಾಂಶ, ಚಿ೦ತನಾಂಶ ಅಥವಾ ವೈಚಾರಿಕತೆ ಮತ್ತು 
ಭಾವನಾತ್ಮಕತೆಯನ್ನು ಅತ್ಯಂ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ. ಸಮಕೂಡಿಸಿ, ಕಾವ್ಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದಲೂ, 
ಕಲಾ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಸಾರ್ಥಕ ಪ್ರಯೋಗವೆನ್ನುವಂತೆ ರಚಿಸಿರುವುದು ಅವರ 
ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ದ್ಯೋತಕವಾಗಿದೆ. | 


ವಾಲ್ಮೀಕಿ ರಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲಿಯೋ ಕ್ವಚಿತ್ತಾಗಿ ಮಿಂಚಿ ಮರೆಯಾಗುವ 
ಗೌತಮ-ಅಹಲ್ಕೆಯರ ವೃತ್ತಾಂತ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ಕವಿ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ, ಅದರ ಎಲ್ಲಾ 
ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆಗಳೂಂಡಿಗೆ ವಿಸ್ತಾರ ಪಡೆದಿದೆ. ರಾಮಾಯಣದ ಬಾಲಕಾಂಡದಲ್ಲಿ ೪೮, 
೪೯ನೇ ಸರ್ಗಗಳಲ್ಲಿ ಸುಮಾರು ೪೦ ಶ್ಲೋಕಗಳಲ್ಲಿ ಈ ವೃತ್ತಾಂತ ವಿವರಣೆಗೊಂಡಿದೆ. 
ತಪೋನಿಷ್ಠನೂ ಅಗ್ನಿತೇಜವುಳ್ಳವನೂ ಮಹಾಮಹಿಮಾನ್ವಿತನೂ ಆದ ಗೌತಮನ ಸತಿ 
ಅಹಲ್ಯೆ ಪತಿವ್ರತೆ. ಆದರೆ ಕ್ಷಣಿಕ ಕಾಮ ಸುಖಕ್ಕಾಗಿ ಸ್ವರ್ಗದ ವೈಭವದರಸು ಇಂದನಿಗೆ 
ಸೋಲುತ್ತಾಳೆ. ತನ್ನದೆಲ್ಲವನ್ನೂ ಅವನಿಗೆ ಧಾರೆಯೆರೆಯುತ್ತಾಳೆ. ಮಡದಿಯ 
ದ್ರೋಹವನ್ನೂ ಇಂದ್ರನ ವಂಚನೆಯನ್ನೂ ಅರಿತ ಗೌತಮ ಕ್ರುದ್ಧನಾಗಿ, ಇಬ್ಬರಿಗೂ 
ಶಾಪವೀಯುತ್ತಾನೆ. ಅಶರೀರಿಯಾಗಿ, ಅಗೋಚರವಾಗಿ ನರಳುತ್ತಾ ಬೂದಿಯಲ್ಲಿ 
ಹೊರಳುತ್ತಾ  ಬಿದ್ದಿರೆಂದು ಅಹಲೈಗೆ ಶಾಪವೀಯುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನನ್ನು 
ನಿರ್ವೀರ್ಯನಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕಡೆಗೆ ರಾಮಾಗಮನದ ಮೂಲಕ ಪರಿಹಾರವೆಂದು 
ತಿಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರ ಅಗ್ನಿಯ ನೆರವಿನಿಂದ, ಪಿತೃಗಳಿಂದ ತನ್ನ ಪುರುಷತ್ವವನ್ನು 
ಮರಳಿ ಪಡೆಯುತ್ತಾನೆ. ಇದಿಷ್ಟೂ ಮೂಲ ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿನ ಕಥೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು 
ಮೂಲ ಕಥೆಯನ್ನೇ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕವಾಗಿ ಅನುಸರಿಸಿದ್ದರೂ, ಆ ಕಥೆಯ ಪಾತ್ರಗಳ 
ಮನಸ್ಸನ್ನು ಮನೋವೈಜ್ಞಾನಿಕವಾಗಿ ಎಶ್ಲೇಷಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅವುಗಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಹೊಸ 
ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿ, ಇಡೀ ಕಥೆಗೆ ಹೊಸ ಆಯಾಮಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. ವಾಲ್ಮೀಕಿ 
ರಾಮಾಯಣದ "ಅಹಲೈೆ' ತೀರ ಸಾಮಾನ್ಯಳಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಾಳೆ. ತಾನೆಸಗಿದ ಕ್ರಿಯೆಯ 
ಬಗ್ಗೆ ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪವಾಗಲೀ, ಅಥವಾ ಅದನ್ನು ಎಸಗುವುದಕ್ಕೆ ಮುನ್ನಿನ ಅವಳ ಮಾನಸಿಕ 
ಸ್ಥಿತಿಯಾಗಲೀ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಮೂಡಿಲ್ಲ. ನೀತಿ ಅನೀತಿಯ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳು ಅವಳನ್ನು 
ಕಾಡಿದಂತಾಗಲೀ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಗೌತಮನ ವೇಷದಲ್ಲಿ ಬ೦ದ ಇಂದ್ರನ ಮೋಸ 
ತಿಳಿದರೂ ದೇವೇಂದ್ರನೇ ರತಿ ಸುಖಕ್ಕಾಗಿ ಪ್ರಾರ್ಥಿಸುತ್ತಿರುವನಲ್ಲ ಎಂದೆನಿಸಿ ಯಾವ 
ಪ್ರತಿರೋಧವನ್ನೂ ತೋರದೆ ಸುಲಭವಾಗಿ ಸಹಮತಳಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಪತಿವ್ರತೆಯಾದ 
"ಅಹಲೈ'ಯ. ಈ ವರ್ತನೆಯಿಂದ ಅವಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಕುಂದುಂಟಾಗುತ್ತದೆಯಾದರೂ 
ಈ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಅವಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ನಿರೂಪಣೆಗಿ೦ತಲೂ ರಾಮನ ಪಾತ್ರದ ಉದಾತ್ತೀಕರಣಕ್ಕೆ 
ಅವಳನ್ನು ಪೂರಕವಾಗಿಸುವುದಷ್ಟೇ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. | 


ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು “ಅಹಲ್ಕೆ', "ಗೌತಮ'ರ ನಡುವಿನ ಸಂಬಂಧದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ 
"ಅಹಲ್ಮೆ' ಪ್ನಾತ್ರವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ಕಾಮ-ಪ್ರೇಮ ತತ್ವಗಳ ತಾತ್ವಿಕ 
ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯನ್ನೂ ಸಾಧ್ಯವಾಗಿಸಿಕೊ೦ಡರು, ಅಹಲ್ಕೆ-ಗೌತಮರ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ 
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ಎಲ್ಲರ ಬದುಕುಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಅದರಲ್ಲಿಯೂ ಆದರ್ಶ ದಾಂಪತ್ಯದ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಈ 
ಕಾಮ-ಪ್ರೇಮಗಳ ಹಸಿಲವ ನು) ವುದ, ಸ್ವರೂಪ ಎಂತಹುದು? ಅವೃದ್ದದ್ದ 


ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ. ಮ "ಚಿಂತನೆಗೆ ee ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಟ್ಟು. ಳಃ 


ಮನಶ್ಶಾಸ್ತದ ಪ್ರಕಾರ 'ಕಾಮ' ಪ್ರಾಕೃತಿಕ ಪ್ರೇರಣೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ಇದೇ 
ಎಚಾರವನ್ನು 'ಬಿಪುತ್ತಾರಾದರೂ ಇವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ `ಆತ್ಮಾಧಾರಗಳಾದ ಭಾವಗಳನ್ನೂ 
ಅವಲಂಬಿಸ ಸಬೇಕೆನ್ನುತ್ತಾರೆ. (ಶ್ರೀರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕಂ ಪುಟ : ೫) ಪ್ರಾಕೃತಿಕ 
ಪ್ರೇರಣೆಗಳು ಸುಖವನ್ನುಅಪೇಕ್ಷಿಸಿದರೆ ಆತ್ಮಭಾವಗಳು ಸಂತೋಷವನ್ನು ಕೋರುತ್ತವೆ...” 
ಕಾಮ ತನ್ನ ಅರ್ಥಗಳ ದ್ವಾರಾ ಸುಖ-ಸಂತೋಷಗಳ ನಡುವೆ ಸ್ಪಂದಿಸುತ್ತದೆ. ಅವರವರ 
ಪ್ರಕೃತಿ ಮತ್ತು ಆತ್ಮ ಸಂಸ್ಕಾರಗಳಂತೆ ಅವರವರ ಕಾಮ ಇಂತಹ ಕಾಮದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು 
ಮತ್ತಿನ ತಮ್ಮ ಇಗ. ಪಾತ್ರಗಳ ಮೂಲಕ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. 'ಕಾಮ' ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ 
ಟರ: ಧರ್ಮಸಂಯಮಿತವಾದಲ್ಲಿ ಅದು ಕ್ಷೇಮಕರವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಪ್ರಾಕೃತಿಕ ಪ್ರೇರಣೆಯಾದ 'ಕಾಮ'ದ ಸುಖಾಕಾಂಕ್ಷೆ ಮತ್ತು ಆತ್ಮಭಾವದ 
ಆನಂದಕಾಂಕ್ಷೆಗಳೆರಡೂ ಒಟ್ಟಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗಬೇಕಾದಲ್ಲಿ “ಧರ್ಮ'ವೆಂಬ ಮೌಲ್ಯವೊಂದನ್ನು 
ಅವಲಂಬಿಸ ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ “ಆದರ್ಶ ದಾಂಪತ್ಯ'ದ 
ಮೂಲಕ ಈ ಧರ್ಮದ ನಿರ್ವಹಣೆಯಾಗುತ್ತದೆ. "ಸುಖದಿಂದ ಸಂತೋಷಕ್ಕೆ ತರಲು 
ಧರ್ಮವೆ ಸೋಪಾನ.” 'ವಿವಾಹ' ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಿಂದ ಕುದುರುವ ಆದರ್ಶ ದಾಂಪತ್ಯದ 
ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಪರಸ್ಪರರ ಅರಕೆಗಳ ಪೂರೈಕೆ ಅನಿವಾರ್ಯ ಕರ್ತವ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ 
ಕರ್ತವ್ಯಕ್ಕೆ ಚ್ಯುತಿಯಾದಾಗಲೇ ಅನಿಷ್ಟ ರಾ ರೆಗಳು ಒದಗುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಈ 
ಅನಿಷ್ಟಗಳ ಗರ್ಭದಲ್ಲಿಯೇ ಶುಭದ ಮೊಳಕೆಯೊಡೆಯುತ್ತದೆ. 


'ಅಹಲ್ಕೆ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಹಲ್ಕೆ ಮತ್ತು ಗೌತಮರ ಜೀವನವನ್ನು ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ 
ಈ ತಾತ್ವಿಕ ಹಿನ್ನ ಲೆಯಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಿದಾಗ `ಅಹಲ್ಕೆ'ಯ ಪತನಕ್ಕೂ, ಇಂದ್ರನ ಪತನಕ್ಕೂ 
ಗೌತಮನ ಪತನಕ್ಕೂ ಕಾರಣಗಳು ಸ ಸಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಉದ್ದೇಶಪೂರಕವಾಗಿ, ಅತ 
ಅವರವರ ಪತನಕ್ಕೆ ಕಾರಣರಾಗದಿದ್ದರೂ, ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ಅವರನ್ನು ಪ 
ರೀತಿಯಾಗಲು ಚಕಕ 


ಅಹಲ್ಯೆಯ 'ಜಾರ'ತನಕ್ಕೆ ಅವಳಷ್ಟು ಜವಾಬ್ದಾರಳೋ ಅವಳ ಅಂತರಂಗದ 
ಆಕಾಂಕ್ಷೆಗಳನ್ನು ಅರಿಯದೆ, ದಾಂಪತ್ಯ ಧರ್ಮವನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸಿ, ಅರ್ಥಹೀನವಾದ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಆತ್ಮ ವಿಕಸನಕ್ಕೆ ದುಡಿಯುತ್ತಿರುವ ಗೌತಮನು ಅದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚು 
ಜವಾಬ್ದಾರನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಅದಕ್ಕೇ ಅವನೂ ತಪ್ಪಿತಸ್ಥನಾಗುವುದೇ ಅಲ್ಲದೆ, ತಪ್ಪಿನ 
ಅರಿವಿನಿಂದ ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪ ಪಡುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಸ್ವತಃ ಶಿಕ್ಷೆಯನ್ನು ಎಧಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 
ಹಿಮಾಲಯದ ಶೀತಲ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಅಜ್ಞಾತನಾಗುಳಿದು' ps ಪರಿಪೂರ್ಣತೆಗೆ 
ಬೇಕಾದ ಮೌಲ್ಯಗಳೇನೆಂಬುದನ್ನು ಅರಿತು `ಹೊಸ ಮನುಷ್ಯನಾಗಿ, ನಿಜವಾದ ಆತ್ಮ 
ವಿಕಾಸದೊಂದಿಗೆ. ಮರಳುತ್ತಾನೆ. ಧರ್ಮಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಜಾರಿಣಿ ಸತ್ತಾಗ, “ಜಾರ ಪತಿಗೂ 
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ಮದುವೆಯಾದ ಪತಿಗೂ ಆಶೌಚವನ್ನು ವಿಧಿಸುತ್ತಾರೆಂದು ವಿವರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ 
ಪು.ತಿ.ನ. "ಹಿಂದಿನವರು ಬಿಟ್ಟು BENS ಧರ್ಮಶಾಸ್ತ್ರ ಹಾಗೂ ಆಚಾರಸಂಹಿತೆಗಳ 
ಪುನರಾವಲೋಕನ ಮತ್ತು ನಿಮಶೆ ಅವಶ್ಯಕ" ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. 


ಗೌತಮನಿಗೆ ಈ ಬಗೆಯ ಧಾರ್ಮಿಕ ವಿಧಿ, ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತವೆನಿಸಿದರೂ, 
ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಒಂದು ಜೀವನ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ತಳೆಯುತ್ತಾರೆ. 
ಅಹಲ್ಯೆಗೆ ಪಾಪ-ಪುಣ್ಯಗಳ ಅರಿವಿದೆ. ಮುನಿ ಸತಿಯಾದವಳು, ಪರ ಪುರುಷನಿಗೆ 
ಆಸೆಗೆಯ್ದುದು ಪಾಪ, ಅನೀತಿ, ಅಧರ್ಮ ಎಂಬ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಿದ್ದರೂ ಕೂಡಾ, ಸುಪ್ತ 
ಕಾಮನೆಗಳ ಒತ್ತಡಕ್ಕೆ ಬಲಿಯಾಗಿ, ನೀತಿಬಾಹಿರಳಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಸತೀ ಧರ್ಮಚ್ಚುತಳಾಗುತ್ತಾಳೆ. 
"ಅಹಲ್ಕೆ' ಸ್ವಭಾವತಃ ನೀತಿಗೆಟ್ಟವಳಲ್ಲ. ಕ್ಷುದ್ರ ಕಾಮಿಯೂ ಅಲ್ಲ. ಧರ್ಮ, ಕರ್ತವ್ಯಗಳನ್ನು 
ಪತಿಯಾದವನು ಸಮರ್ಪಕ ನಿರ್ವಹಿಸಲಾಗದ್ದಕ್ಕಾಗಿ, ಜೀವನ ಜಟ್‌ 
ನಿಜಸ್ವರೂಪವನ್ನರಿತು ಬಾಳದಿದ್ದುದಕ್ಕಾಗಿ, ಕೈ ಹಿಡಿದವಳ ಅಂತರಂಗದ ಆಸೆಗಳನ್ನು : 
ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸಿ, ಸ್ಪರ್ಗ, ಇಂದ್ರ ಪದವಿಗಳನ್ನು ಹಂಬಲಿಸಿ, ಜಡ ತಪಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ವ್ಯರ್ಥಚೇತನವಾಗಿ 
ಉಳಿದದ್ದಕ್ಕಾಗಿ ಕೊಟ್ಟ ಬೆಲೆ 'ಅಹಲ್ಕೆ'ಯ` ಪತನ. ಇದು ಅವಳ "ಪಾಪ'ದ ಕ್ರಿಯೆ 
ಎಂದು ಸಾಮಾನ್ಯ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಅನ್ನಿಸಿದರೂ "ಪಾಪ', "ಪುಣ್ಯ'ಗಳೆಂಬುದಕ್ಕೆ “ಒಳಿತು, 
'ಕೆಡುಕು'ಗಳೇ ಪರಿಣಾಮಗಳೆಂದು ನಿರ್ಣಾಯಕವಾಗಿ ಹೇಳಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. 
ಪಾಪವೆನ್ನಿ, ಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದಾದ ಕರ್ಮದಿಂದ ಶುಭ ಪರಂಪರೆಗಳು ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗುವುದನ್ನೂ 
ಶುಭವೆನ್ನಿ ಸುಕೊಳ್ಳಬಹುದಾದ ಕರ್ಮಗಳಿಂದ ಅನೇಕ "ಕೆಡುಕುಗಳು ಮೂಡಿರುವುದನ್ನೂ 
ಗಮನಿಸುವ ಪು. ತಿ ನ.ರವರು "ಒಂದು ಕರ್ಮಕ್ಕೆ ಇದು ಒಳ್ಳೆಯದು, ಇದು ಒಳ್ಳೆಯದಲ್ಲ, 
ಎಂಬ ಬೆಲೆಯಾಗಲಿ, ಒಂದು ವಸ್ತುವಿಗೆ ಕತೆ ಬೇಕಾದ್ದು, ಇದು ಬೇಡವಾದ್ದು 
ಎಂಬ ನಿರ್ಣಯವಾಗಲಿ ಆಯಾ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತವೆ. ಯಾವ 
ವಸ್ತು, ಕರ್ಮ, ವ್ಯಕ್ತಿಯ ವಿಷಯದಲ್ಲೂ, ಯಾವ ಜರ ಸಾರ್ವಕಾಲೀನವಲ್ಲ. 
ಅದು ಪರಿಸರಾವಲಂಬಿ, ಪರಸ್ಪರ ಪ್ರಯೋಜನಾವಲಂಬಿ?್‌ ಎಂದು ಸೂತ್ರೀಕರಿಸಿ 
ನುಡಿದಿರುವ ಇವರ ತಾತ್ತಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನೇ "ಅಹಲೈೆ' ನಾಟಕದ ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಅವರ ಜೀವನ ದರ್ಶನದ ಬಹುಭಾಗವನ್ನು ಇದರಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸುತ್ತೇವೆ. 


ಮಾನವನ ಜೀವನ ಸ೦ದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಧರ್ಮ-ಕಾಮಗಳ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಂಬಂಧಗಳ 
ಒಗಟನ್ನು, ಅವೆರಡರ ನಡುವಿನ ಘರ್ಷಣೆಯ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದಕ್ಕೆ 
ನಾಟಕ ಸಂವಿಧಾನವು ತಾಂತ್ರಿಕ ಅನುಕೂಲವನ್ನು. ಕಲ್ಪಿಸಿದೆ. ಈ ಗೀತರೂಪಕ 
ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಮೂರು ಅಂಕಗಳಲ್ಲಿ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಪೂರ್ವಾಂಕ, ಮಧ್ಯಮಾಂಕ 
ಮತ್ತು ಉತ್ತರಾಂಕಗಳೆಂದು ವಿಂಗಡಣೆಗೊಂಡು ಈ ನಾಟಕ ಕ್ರಮವಾಗಿ ೮ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು; 
೩ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ಮತ್ತು ೫ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದೆ. ಈ ಬಗೆಯ ಅಂಕವಿನ್ಯಾಸ 
ಕಥೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಅರ್ಥವತ್ತಾಗಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಮೂರು ಅಂಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ 
ಮುಂದುವರಿಯುವ "ಕಥೆಯ ಏಕಸೂತ್ರತೆಯನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುವ ಪಾತ್ರ 'ಕಾಮ' 
ಪಾತ್ರ. ಅದ್ಮಳ್ಳ ಪ್ರೇರಣೆಯೂ ಮೂಲಭೂತ 'ಪ್ರವೃತ್ತಿ'ಯೂ ಆದ "ಕಾಮಕ್ಕೆ ಒಡ್ಡಿದ 
ವ್ಯಕ್ತಿ ಸಂಕೇತ ರೂಪವೇ 'ಮಾರ' ಅಥವಾ 'ಮದನ". “ಅಹಲ್ಕೆ', "ಗೌತಮ, 'ಂದ್ರರ 
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ಜೀವನದಲ್ಲಿನ ಸ್ಥಿತ್ಯ೦ತರಗಳಿಗೆ ಮದನನೇ ಕಾರಣ. ಅವನೇ ಇವರೆಲ್ಲರ ಜೀವನ 
ನಿಯಂತ್ರಕ. '`ಕಾಮ' ರೂಪದಲ್ಲಿನ "ವಿಧಿ'ಯೇ ಇವನು. ಹೆಸರಿನಿಂದ `ಅಹಲ್ಕೆ'ಯೇ 
ಕೇಂದ್ರ ಪಾತ್ರವಾದರೂ ಆ ಪಾತ್ರದ ಬದುಕಿನ ಏರಿಳಿತಗಳಿಗೆ ಪ್ರೇರಕ ಶಕ್ತಿಯಾಗಿ 
ಬರುವ 'ಮಾರ' ಅಥವಾ 'ಕಾಮ'ನೇ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಕೇಂದ್ರ ಪಾತ್ರ. ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ 
ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಬಲ ಶಕ್ತಿ 'ಕಾಮ' "ಕಾಮ ಪ್ರಜ್ವಲಿಸಿದರೆ ಎಷ್ಟು ಸಂಕೋಭೆ, ಎಷ್ಟು 
ನರ್‌ ಪ ಇವನ. ಈ ವಿಫ್ಲವಕಾರಿ ಕಲಸ ಗಳು ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಬದುಕಿನೊಂದಿಗೆ 
ಸರಸವಾಡುತ್ತವೆ. ಅದಕ್ಕೆಂದೇ ನಾಟಕಕಾರರು ಕಾಮನನ್ನು. ಕುಚೋದ್ಯಗಾರನೆಂದು 
ಸಂಬೋಧಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅಲ್ಲದೆ ನಾಟಕ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ನಾಂದಿ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ, "ಕಾಮನನ್ನು 


“ಹುಲುಬಯಕೆ ಬಾ ಎನಲು, ಓ ಎಂದು ಬಾರದಿರು 

ವಾತಾಪಿಯಂದದೊಳು ಬಾಳನೊಡೆದು 

ಮೊಗ್ಗಿನೊಳು ಕಂಪಂತೆ ಚೇತದೊಳು ಬಳೆಯುತ್ತಾ 

ಸಮಯವರಿತರಳಿ ಬಾ, ಒಲವೆ ನಲಿದು” ("ಅಹಲ್ಕೆ' ಪೂರ್ವಾಂಕ ನಾಂದಿ-ಪುಟ : ೧) 


ಎಂದು ಪ್ರಾರ್ಥಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅಪಕ್ವ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ, ಆಕಾಲದಲ್ಲಿ, ಕ್ಷುದ್ರ ಬಯಕೆಗಳ 
ಕರೆಗೆ ಓಗೊಟ್ಟು ಬಂದಲ್ಲಿ ಬದುಕೇ ದುರಂತವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾಲದ ಕೋಶದಲ್ಲಿ ಹುದುಗಿದ್ದು 
ಮಾಗಿ, ಪಕ್ಷ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ' ಬಂದಾಗ ಅದು ಹೂವ ಕಂಪ ಪನಷ್ಟೇ ಸಹಜ, ಹಿತ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. 


ದೇವದಾನವ ಮಾನವ-ಯಾರೇ ಆಗಲಿ, ಈ ಕಾಮದಾಕರ್ಷಣೆಯ ಸೆಳೆತದಿಂದ 
ಬಿಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾರರು. ಆದರೆ “ಕಾಮ' ಪ್ರೇಮವಾಗಬೇಕು. 'ಕಾಮ'ದ ಗರ್ಭದಲ್ಲಿ 
ಅಶುಭವಿದ್ದರೆ, ಪೆ ಪ್ರೇಮದಲ್ಲಿ ಶುಭದ ನೆಳಲಿದೆ. ಹಿತದ ಬೆಳಕಿದೆ. ಹೀಗೆ ಕಾಮ 
ಪ್ರೇಮವಾಗುವ ಕ್ರಿಯೆನ್ನೂ ಅದಕ್ಕೆ ಸಮಾಂತರದಲ್ಲಿಯೇ ಸುಖಾಕಾಂಕ್ಷೆಯ ಚೇತನಗಳು 
ಆನಂದಾಕಾಂಕ್ಷೆಯತ್ತ ಹೊರಳುವುದಕ್ಕೂ ಪತಿತಚೇತನಗಳು ಪಾವನವಾಗುವುದನ್ನೂ 
ಅಂಕ ಸಂಯೋಜನೆ ಸಮರ್ಪಕವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಂಜಿಸುತ್ತದೆ. 


ದೇವತೆಗಳ ಸೊಕ್ಕಿನ ಹಾಡಿನೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವ ಪೂರ್ವಾಂಕ, ನಾಟಕದ 
ಎಲ್ಲ ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ನಾಟ್ಯ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮುನ್ನಡೆಗೆ 
in bp ಸಾಂದವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. ಸ್ವರ್ಗದ ವೈಭವದರಸ 
ಇಂದ್ರನು, ಅಪರೂಪಕ್ಕೆ ಭೂಮಿಗೆ ಬಂದು, ಪುಷ್ಕರನಿಂದ ಗೌತಮನ ಪರಿಚಯ 
ಪಡೆಯುತ್ತಾನೆ. ಕ್ಯ ಕಾಮನೆಗಳಿಂದ, ಅವ್ಯಕ್ತ ಆನಂದದಿಂದ ತುಂಬಿದ ಅವನ 
ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಸಂಭೆಯ ಆರ್ತದ್ದನಿ' ಅಪಶ್ನ ತಿಯೆನಿಸಿ, ಅವಳಿಗಾದ ಅವಮಾನ ತನ್ನದೇ 
ಎಂದು ಭಾವಿಸಿದರೂ, ಆತನ ಕೇಡನ್ನು ಎಣಿಸ ದೆ “ಜಿತಕಾಮಂ', 'ಖ್ಯಾತಯೋಗಿ' ಯಾದ 
ಗೌತಮನ ಮನದಾಳವನ್ನರಿಯುವಲ್ಲಿ. ಕಾಮನ ನೆರವನ್ನು ಯಾಚಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ದೇವತೆಗಳ ನಿವಿನಾರ್ಯ" ನಿಸಂದ "ಬದುಕಿಗೆ ಬೇಸತ್ತ ಕಾಮನಿಗೆ ಗೌತಮನ LE 
ಉದ್ದೇಶ ತಿಳಿದಾಗ ಆಶ್ಚರ್ಯವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ" ಅದೇ ಇಂದ್ರನಿಗೆ, ಭೀತಿಯ 
ಕಾರಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾಮನ ನೆರವಿನಿಂದ ಗೌತಮನನ್ನು ಕೆಣಕಲು ಬಯಸಿ, ಸ್ವತಃ 
ತಾನೇ ಕಾಮನ ಕೀಟಲೆಗೆ ಒಳಗಾಗುತ್ತಾನೆ. ನೆಲ ಸ್ಪರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ನೆಲದ ಗುಣಗಳನ್ನೇ 
ತಳೆದು, 'ಪರಸತಿ ಕುತೂಹಲ' ತನಗೆ ತರವಲ್ಲವೆಂದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಲೇ, ಅಹಲ್ಕೆಯ ಚೆಲುವಿಗೆ 
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ಸಂದಿಸುತ್ತಾ ತ್ತಾನೆ. 'ಕರಳುತ್ತಿರುವ ಕಾಮನನ್ನು ಸಂಯಮಿಸಿಕೊಂಡು "ಪಾಪ, ಪುಣ್ಯ. 
ನೀತಿ, ನಿಯಮಗಳು ಮಾನವರಿಗೇ ಹೊರತು ದೇವತೆಗಳಿಗಿಲ್ಲ' .ಎನ್ನುವ ಪ್ರಜ್ವಯೂ 
ಅಂತರಾಳದಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿ, ಮಗುವಿನೊಂದಿಗೆ ಮಾತಾಡುವ ಅಹಲ್ಯೆ 
ಮಾತುಗಳಿಂದ ಅವಳ ಸುಪ್ತ ಬಯಕೆಗಳ ವಾಸನೆ ಹಿಡಿದಂತೆ. ಅವನಿಗೆ: ಹತ ಷು 
ಉತ್ತೇಜನ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. 


ಅವ್ಯಕ್ತ ಭೀತಿ, ದುಗುಡ, ಮನದ ಅಸ್ಪವ್ಯಸ್ತತೆಗಳು, ರ್ಸ್‌ ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಿನ 
ಗುಡುಗು, ಗೆ ಸಿಡಿಲುಗಳಿಂದ ಮತ್ತಷ್ಟು ಉಲ್ಲಣಿಸುತ್ತಿದೆ. ಇವೆಲ್ಲಾ "ಮುಂದಿನ 
ಅನಿಷ್ಟಗಳ ತುತ್ತೂರಿಯಾಗುತ್ತವೆ. ಇಂದ್ರನ ರೋಷವೇ ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಿರಬೇಕಂದು 
ಕಳವಳಗೊಂಡು *ಮನಸಿಗೆ, ರುದ್ರನಂಥ ಪತಿಯ ನೆನಪಾಗಲೀ, ಅವನು ಮಾಡುತ್ತಿರುವ 
ಘೋರ ತಪದ ಉದ್ದೇಶವಾಗಲೀ ಅರ್ಥವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅವನಿಗೆ ದೊರೆಯಬಹುದಾದ 
'ದೇವೇಂದ' ಪದವಿ, "ಇದರಿಂದನಗೇನಹುದೇ: ಮುನಿಗೀ : ಮಹಿಮೆಬರೆ9' ಎಂದು 
ಸಖಿಯೊಂದಿಗೆ ನುಡಿದ ಮಾತಿನಿಂದ, ಎಷ್ಟು ಅರ್ಥಹೀನವೆ೦ಬ ಭಾವನೆ ಇರುವುದು 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಅವಳೊಂದು ನಿಟ್ಟುಸಿರಿನಲ್ಲಿ ನೂರೆಂಟು ಬಯಕೆಗಳು ಹೆಡೆ ಬಿಚ್ಚುತ್ತವೆ. 
ಗಂಡನ ಇಂದ್ರ ಪದವಿಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದ ನೆನಪು, ಇಂದ್ರನ ವೈಭವ, ಅವನ 
ಸೌಂದರ್ಯ, ಅವನ ಮಹಿಮೆಗಳ ಅರಿವನ್ನು ಮೂಡಿಸುತ್ತದೆ. ಮನಸ್ಸು ಅವನತ್ತ 
ವಾಲಿದರೂ, ಅ೦ತರಾತ್ಮದ ಬಯಕೆಗೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ ಅನಿಷ್ಟಗಳ ನಿವಾರಣೆಗೆಂದು 
ಸಲ್ಲಿಸುವ ಇಂದ್ರ ಪೂಜೆ, ಕಾಮ ಪೂಜೆಗೆ ಕಳಶವಿಟ್ಟಂತಾಗುತ್ತದೆ. 


ಅಸ್ತಿತ್ವದ ಹುರುಳರಿಯದೆ ಆತ್ಮವಂಚನೆಗೆ ತೊಡಗಿರುವ ಗೌತಮನನ್ನು, ನಿಷ್ಠುರ 
ಸಂಯಮದಿಂದ ಬಿಡಿಸಿ, ರೂಢಿಯ ಬದುಕಿಗೆ ಹಚ್ಚುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನನ್ನೂ 
ಬೆನ್ನಿಗಿಟ್ಟುಕೂ೦ಡು ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. 


ಅಕಾರಣ ಭೀತಿ, ತಳ್ಳಂಕಗಳು ಉಳಿದವರಿಗೆ ಅರ್ಥಹೀನವೆನಿಸಿದರೆ, ಅಹಲ್ಕೆಗೆ 
ಮುಂಬರುವ ಅನಿಷ್ಟದ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಬಲಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ಗಂಡನ ಅನುಪಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ 
ವಶ್ಯಂಖಲವಾಗಿ ಬಿಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳುವ ಬೋ ಅವನ ಸಮಕ್ಷಮದಲ್ಲಿ ಮರ್ಯಾರಯ 
Ey ಟ್ಟ ಧರ್ಮದ ಸರಹದ್ದಿನೊಳಗೆ ಇರುತ್ತವೆಯಾದರೂ, “ನಿನ್ನ ಹೃದಯ ಧರ್ಮವರಿತು 
ಇನ್ನಾದರೆಚ್ಚರು” ಎಂದು ನುಡಿದ ಕಾಮನ ಮಾತು, ಅಹಲ್ಯೆಯ. ಎ: ಚಟಕ ಆಗುತ್ತದೆ. 


ಪ್ರೇಮ ಕೃಪಣತ್ವದಿ೦ದ, ಹೃದಯ ಧರ್ಮವನ್ನು ವಂಚಿಸಿ, ಪ್ರಕೃತಿ ಪ್ರೇರಣೆಗೆ 
ENTS ಹಥ ಬಕನ ಲಕ್ಷಣವಲ್ಲ ಎನ್ನುವ ಮಾತು, ಅಹಲ್ಯೆ ಗೌತಮ, 
ಇಂದ್ರರ ಅಂತರ್ವಾಣಿಯಾಗಿ, ಕಾಮ ಪ್ರಭಾವದ ಸೆಳೆತಕ್ಕೆ ಮೂವರೂ ಒಳಗಾಗುತ್ತಾರೆ. 
ದುಃಖ, ದುಗುಡ, ಅಸ್ವಸ್ಥತೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ಅಹಲ್ಕೆ 


“ಎಂಥಮರವೆಯೊ ಇನಿಯ ಇನಿತೊಂದು 
ಹಂಬಲನು ಬಿಟ್ಟೆ ನನ್ನ 

ಒಡಟಿಯೊಳಗಿಟ್ಟೆೇ 

ಮನವು ಮುರುಟಿತು ಆಸೆ ನೂರಕೆ 
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ಬದುಕು ತೆರವೊ ನೂರು ತವಕಕೆ, 
ಏನು ಹೇಳಲಿ ನಿನ್ನ ಸ್ವಾರ್ಥಕ್ಕೆ!'' (ಪು.: ೩೪) 


ಎಂದು ಗೌತಮನನ್ನು ದೂರುವ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಕಮರಿದ. ಆಸೆ ಸೆಗಳನ್ನು ತಳೆದ, 
ಒ೦ಟಿ ಬದುಕಿನ ಶೂನ್ಯತೆಯ ಭಯಂಕರತೆ. ಅಂತರಂಗದ ವೇದನೆಯ ತೀವ್ರತೆಗಳು 
ಸಾಂದ್ರವಾಗಿ ಮೂಡಿದೆ. ಅದರಲ್ಲಿಯೂ 'ಎನಿತು ದೂರಕೆ ಸರಿದು ನಿಂತೆ... ನನ್ನ 
ಒ೦ಟಿಯೊಳಗಿಟ್ಟೆ' ಎನ್ನುವ ಸ್ಥಾಯಿ ಪಲ್ಲವಿಯಿಂದ: ನನ ಸರತಿ ಗಹನತೆ 
ಹೆಚ್ಚುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ. 


ಅಹಲ್ಯೆಯ `ಓಳಗ'ನ್ನು ಅರಿತು, ಅವಳ ದೌರ್ಬಲ್ಯದ ಬೆಂಬಲ ಪಡೆದು, 
ಧರ್ಮ, ಕರ್ಮದ ಮಾತನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸಿ, “ಎಂದಿಲ್ಲದ ಹೊಸ ರೀತಿಗೆ ಬಗೆ' ಈಡಾದುದನ್ನು 
- ನೆನೆದು 'ಅಹಲೈೆ', "ಪರಸತಿ". 'ಮುನಿಸತಿ' ಸಂಗಕ್ಕೆ ಎಳಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಬಲಾತ್ಕರಿಸುವ 
*ಜಾರ' ನೀತಿಗೆ ಹೋಗದೆ, ಅವಳ 'ದೌರ್ಬಲ್ಯವೇ' ಅವಳನ್ನು ತನ್ನತ್ತ ೂಡುವರತೆ 
ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಕಾಮನ ಕೈವಾಡ ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ಗೌತಮ, : ಇಂದ್ರ. ಅಹಲ್ಯೆಯನ್ನು 
ಎಚ್ಚರಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. 


ಗೌತಮ ವೇಷದಲ್ಲಿ ಬಂದರೂ, ಇಂದ್ರನೆಂದು ತಿಳಿದ ದ್‌್‌ ಅವನ 
ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯನ್ನು ಕೇಳಿದ ಮೇಲೆ, ಕೆರಳದೆ, 'ಸಂಯಮದಿಂದಲೇ “ಸತಿಯಗೆಲೆ ಬಯಸದಿರು 
ಮರೆಯಾಗು "ನಲಿದು ಎಲಿದು ನುಡಿವಳಾದರೂ, ಕಣ್ಮುಂದೆ ಕಂಡ ಕನಸುಗಳೇ 
ವರ್ಣವೈಭವದೊಂದಿಗೆ ಎದೆ' ತೆರೆದು ನಿಂತಿರಲು “ಸಂಯಮ: ಸಡಿಲಿ,' ವ 
ಮಡದಿ “ಅಹಲ್ಯೆ ಸತ್ತು, “ಜಾರಿಣಿ' ಅಹಲ್ಕೆಯಾಗಿ ಮರು ಹುಟ್ಟುತ್ತಾಳೆ. 


ಒಳಕರೆಯ ಮಾರನಿಗೆ' ಓಗೊಟ್ಟು ಗೌತಮನ ಮನದಲ್ಲಿ ಧರ್ಮ-ಕಾಮಗಳ 
ಸಂಘರ್ಷ ನಡೆದು ಕೊನೆಗೆ ದಾಂಪತ್ಯದ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ನಿರ್ವಹಣೆಗೊಳ್ಳುವ ಧರ್ಮ 
ಸಂಯಮಿತ ಕಾಮ ಅಥವಾ ಪ್ರೇಮದ ಕರೆಗೆ ಓಗೊಟ್ಟು, ಪ್ರಕೃತಿ ಧರ್ಮವನ್ನು 
ತಣಿಸಲು, ತ್ಯಾಗ-ತಪಸ್ಸುಗಳ ನೀರಸ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಒಲವಿನ ಒರತೆಯನ್ನು ಚಿಮ್ಮಿಸಲು 
ಬರುತ್ತಾನೆ. ಈ ಬಗೆಯ ಆತ್ಮ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯಿಂದ ಕೈ ಹಿಡಿದ ಸತಿಗೆ ಎಸಗಿದ 
ಅನ್ಯಾಯ ಸ್ಪಷ್ಟ ಗೋಚರವಾಗಿ, "ಒಲಿದಗೆ ಒಲವೊಳೆ ಮುಕ್ತಿ' ಎನ್ನುವ ಸತ್ಯ 
ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರಕ್ಕಾಗಿ, ಕರ್ತವ್ಯ ನಿರ್ವಹಣೆಗಾಗಿ, ಲಾಭ ಮುಕ್ತ ಮನಸ್ಸಿನಿಂದ ಧಾವಿಸಿ 
ಬರುತ್ತಾನೆ. ಅಹಲ್ಕೆಯ ನಿಟ್ಟುಸಿರು, ನಲಿವು, ನೆಮ್ಮದಿಗಳಲ್ಲಿ ಬದಲಾಗುವ ಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿಯೇ 
'ವಿಧಿ'ಯ ಕೌರ್ಯ ನಂಜನ್ನು ಸುರಿದಿರುತ್ತದೆ. ಅರಕೆ ಮನಸ ಸತಿ ಅಹಲ್ಯೆಯ 
ಆತುರದ ಸ್ವಾಗತವನ್ನು ಬಯಸಿ ಬಂದ ಗೌತಮಿಗೆ, ಕಂಡ ದೃಶ್ಯ ಪ್ರಯತ್ನದಿಂದ 
ಕಾಯ್ದಿರಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದ ಸಂಯಮವನ್ನು ಒಡೆಯುತ್ತದೆ. ಅಹಲ್ಯೆ-ಇಂದ್ರರಿಬ್ಬರೂ 
ಶಾಪಗ್ರಸ ಸರಾಗುತ್ತಾರೆ. 


ಆದರೆ ಗೌತಮನಿಗೆ, ಆವೇಶದ ಕ್ಷಣಗಳು ಕರಗಿದಂತೆ, 
“ಕಾಮವಶೀ ಕ್ರೋಧವಶೀ ನಷ್ಟಾತ್ಮಂ ವಿರಸ! 


ತನ್ನನೆ ತಾ ಗೆಲ್ಲದವಂ ಇಕೋ ಈ ಹುಸಿ ತವಸಿ! ಪುಟ : ೬೪ 
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ಎನ್ನುವ ಅರಿವು ಮೂಡಿ, ಆತ್ಮನಿಂದನೆಯಿಂದ ಪರಿಷ್ಕಾರಕ್ಕೆ ಎಳಸುತ್ತಾನೆ. ಜೊತೆಗೆ 
2೫ 2. ಮಡದಿಯ ಈ ಅಕೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೇನೆಂಬುದನ್ನು ಕ೦ಡುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 
ಆತ್ಮೋದ್ಧಾರ, ಇಂದ್ರ ಪದವಿಗಳ ಸ್ವಾರ್ಥದಲ್ಲಿ "ಗ್ರಾಹಸ್ತ, ಜಗ ಉಲ್ಲಂಘನೆಯ 
ಪರಿಣಾಮವೇನೆಂಬುದನ್ನು ಈಗ ಕಾಣುತ್ತಾನೆ. ಸತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಮರುಕ, ಸಹಾನುಭೂತಿಗಳು 


ಮೂಡಿದರೂ, ನುಡಿದ ಶೀ ವಿಧಿಯ ನಿಯಮವೆಂದು ಸುಮ್ಮನಾಗುತ್ತಾನೆ. 


ಆತ್ಮ ವಿಕಸನದ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿದ್ದ ಗೌತಮನ ಚೇತನ ವಿಕಾಸ ಕ್ಕೆ ಮೊದಲೇ 
ಕುಸಿಯುತ್ತದೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ಚೈತನ್ಯದ ವಿಕಾಸವನ್ನು "ನಿದ್ರೆ, ಸ್ವಪ್ನ, ಜಾಗೃತಿ. ಕಲೆ 
ಮತ್ತು ರ್‌ ಪೂ ನೆಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಗೌತಮನ ಆತ್ಮ 5, ಚೇತನ 
ವಿಕಾಸವನ್ನೂ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ "ಈ ನೆಲೆಗಳಿಂದಲೇ ಬೆಳೆಯುವುದನ್ನು. ಗುರುತಿಸಬಹುದು. 
ನಿದ್ರೆ ಜಡಸ್ಥಿತಿ ಸ್ವಪ್ನ ಯತಶೂನ್ಯಸಿ ತಿ. ಯತುಬದವಾದುದು ಜಾಗೃತ ಸ್ಥಿತಿ. ಗೌತಮನಿಗೆ 
ಈ ಯತಬದ್ಧ. ಜಗತ್ತನ್ನು ಅರಿಯಬೇಕಾಗಿದೆ. ಾವರಿಶಶೇನ 4 ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ 
ವಿವರಣೆಗೊಳ್ಳದಿದ್ದರೂ' ಜಗತ್ತಿನ ಸೃಷ್ಟಿ ಚಾಲನೆಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಬರುವ ಒಂದು 
ಅಗೋಚರ ಶಕ್ತಿಯೇ ಯತವಿರಬೇಕು. ಮರ ಚಿಗುರುಪುದು, ಹೂವರಳುವುದು, ನದಿ 
ಹರಿಯುವುದು, ಹಗಲು-ರಾತ್ರಿ, ಕತ್ತಲು-ಬೆಳಕು ಎಲ್ಲವೂ ಖುತವೇ. ಹಾಗೆಯೇ 
ಗೌತಮನ ದಾಂಪ ಪತ್ಯದ ಮೌಲ್ಯವೂ “ಓಂದು ಯತ. ಈ ಯತಕ್ಕೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ, 
ಪ್ರೇಮ, ಕೃಪಣ, ಅಸ್ತ ಸ್ವತಂತ್ರನಾಗಿ ತನ್ನ ಅಹಂನಲ್ಲಿಯೇ ಮುಂದುವರೆಯುವ 
ಗೌತಮನಿಂದಾಗಿಯೇ ಅಹಲ್ಕೆಯ ಬರು ದುರಂತ ಮತ್ತು ಅವನದೂ ದುರಂತ 
ಸಂಭವಿಸುತ್ತದೆ. ಈಗ ಇಂಡಡಿವಹಿ ಜಗತ್ತಿನ ಯತದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನ ರಿತು ಜಾಗ್ರತನಾಗಿ, 
ವಿಧಿಲೋಕದ ಸುಖಕ್ಕೂ, ಸತ್ಯಾಶ್ರಯವಾದ ರಸಲೋಕದ ಔನಂದಕ್ಕೂ ಪಾತ್ರನಾಗುವುದು. 


ಅಸ್ವತಂತ್ರನೂ ಕರಣಗಳ ಕಾಯುವಾಳೂ ಆದ ಗೌತಮ ಇಂದ್ರಿಯ ವಶತೆಯಿಂದ 
ಬಿಡಿಕೊಂಡು ಕಾಮಕ್ರೋಧಲೋಭಾದಿಕ್ಷುಲ್ಲಕ ಭಾವಗಳಿಂದ ಮುಕ್ತನಾಗಬೇಕು. ಸ್ಪವಶತೆಯಿಂದ ' 
ತನ್ನಲ್ಲಿಯೇ ತಾನು ಮುಳುಗಿರುವ ಸ್ಥಿತಿಯಿಂದ ಬಿಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. "ಮಾನವ ಎಷ್ಟು 
ಸ್ವವಶನೋ ಅಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಆತ ಆತ್ಮಶಾಲಿ'”* ಗೌತಮ ಹೀಗೆ ಅಸ್ಪತಂತ್ರನಾಗುತ್ತಾನೆ. 
ಅವನಿಗಿರುವ “ಪ್ರೇಮ ಕೃಪಣ', "ಅಸ್ಪತಂತ್ರ, ಹುರುಳ ಬಾಳ ಮರುಳ ಜೋಗಿ, ತಪದ 
ಲೋಭಿ, "ಕರಣ ಕಾಯುವಾಳು' ಎನ್ನುವ ಅಭಿದಾನಗಳಿಂದ ತನ್ನನ್ನು ಬಿಡಿಸಿಕೊಂಡು 
ಹೃದಯ ಧರ್ಮದ ಬಾಳಿಗೆ ಅಣಿಗೊಳಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು ಎನ್ನುವ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಅಂಕುರಿಸುಉತ್ತದೆ, 
ತನ್ನಿಂದಾದ  ಆಚಾತುರ್ಯಕ್ಕೆ ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪ ಪಟ್ಟು ಅದನ್ನು : ಸರಿಪಡಿಸಲು, 
“ಆತ್ಮಸಂಬೋಧಿ'ಯಾಗಲು ಹೊರಡುವುದರೊಂದಿಗೆ ಪೂರ್ವಾಂಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ಅಹಲ್ಕೆ ಇಂದ್ರ, ಗೌತಮ-ಇವರೆಲ್ಲರ ಸ್ವಭಾವ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳ ಉನ್ಮೀಲನಗಳೇ ಈ 
ಅಂಕದ ವಿಸ್ತಾರದಲ್ಲಿ ಅಡಗಿದೆ. ಅವರವರೆ ಪ್ರಕೃತಿಯಂತೆ ನಡೆದು ಸಂಭವಿಸಿದ 
ದುರಂತದ ಚಿತ್ರಣವಿದೆ. ಹಸಿ ಬಯಕೆಗಳು ಅಪರಿಪಕ್ಷ ಮನಃಸ್ಲಿ ಸ್ಥಿತಿಗಳು, ಅನಿರೀಕ್ಷಿತವಾಗಿ 
ಎದುರಾದ ಅನಿಷ್ಟಗಳಿಗೆ ಜರ್ಶ್ಥುರಿತವಾಗಿ, ಆತ್ಮವಿನಷ್ಟರಾಗಿದ್ದವರು ಮರುಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿಯೇ 
ಈ ಅನಿಷ್ಟ ಪರಂಪರೆಗಳಿಗೆ ತಾವೆಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಕಾರಣವೆಂಬುದನ್ನು ತಿಳಿಯುವ 
ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿಅತ್ಯವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗೆ ತೊಡಗಿ ಕೊನೆಗೆ, ಪತಿತ ಸ್ಥಿತಿಯಿ೦ದ ಮೇಲೇಳಬೇಕೆನ್ನುವ 
ನಿರ್ಧಾರದಿಂದ ಚಿಂತನೆಯ ಚಿಪ್ಪಿನೊಳಗೆ ಸೇರುತ್ತಾರೆ. 
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ಪೂರ್ವಾಂಕವನ್ನೆಲ್ಲಾ ತುಂಬಿದ ಇಂದ್ರ, "ಶಾ೦ತವೂ, ಶುಭ್ರವೂ ಆದ ಆಶ್ರಮವನ್ನು 
ಕಾರ್ಮೋಡದಂತೆ ಕವಿದು ಅಲ್ಲಿಯವರ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ತಳಮಳವನ್ನೆಬ್ಬಿಸ ತಕ್ಕವನಾದವನು 
ಮಾನವರ ಸಂಪರ್ಕದಿಂದ ಅವನೂ ಕೋಟಲೆ ಪಡುತ್ತಾನೆ.” ಮೋಹದ ಮಡುವಿನೊಳಕ್ಕೆ 
ಅಹಲೆ [ಯನ್ನು ಎಳೆದುಕೊಂಡು ತಾನೂ ಬದ್ದ ಬಳಿಕ ಇಂದ್ರನ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ 
ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ.” ತ ಆತನನ್ನು ಮತ್ತೆ ಕಾಣುವುದೇ ಇಲ್ಲ. 


ಗೌತಮನಾದರೋ, ಇಲ್ಲಿಗೇ ಮುಗಿವಂತೆ ಕಂಡರೂ ಮುಂದಿನ ಎರಡೂ 
ಅ೦ಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ. ಪರೋಕ್ಷ ಪಾತ್ರನಾಗಿ ಕಥೆಯನ್ನು ಮುನ್ನಡೆಸುತ್ತಾನೆ. ಗೌತಮ 
ಕೆಲವು ಕಾಲ ಏಕಾಂತದಲ್ಲಿ ಅಜ್ಞಾತವಾಸಿಯಾಗಿ ಉಳಿಯುತಾನೆ. ಇದೇನಿದ್ದರೂ 
ತಾತ್ಕಾಲಿಕ. "ಆಕಾಶದಲ್ಲಿ ಬಾಲಚುಕ್ಕಿ ಎದ್ದು ವಿಫ ಸ್ಲವವನ್ನು ಎಬ್ಬಿಸಿ ಇಷ್ಟಿ ಸಾ ವಾಗಿ 
ಕಣ್ಣು AE: ಅಹಲ್ಕೆಯ' ಬಾಳಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರನೇಶವಾದರೆ, "ದಿನವೂ ಭೂಮಿಗೆ 
ಬೆಳಕು ಕೊಡುವ ಸೂರ್ಯನಂತೆ ಗೌತಮ ಪಾತ್ರ ನಡುವೆ ಮೋಡ ಮರೆಗೊಳಿಸಬಹುದು. 
ಇರುಳು ಕವಿಯಬಹುದು. ಆದರೆ ಇಬ್ಬರದೂ ಸ್ಥಿರವಾದ ಸಂಬಂಧ. ಧರ್ಮ 
ಸಮ್ಮತಿಯಿಂದ ವಿವಾಹ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗೆ ಸದಾ ಬದ್ಧರು. ಹೀಗಿರುವಲ್ಲಿ, 
ಶಾಪದಿಂದಾಗಿ ಕಡಿದು ಬಿದ್ದಿರುವ ಇವರ ನಡುವಿನ ಸಂಬಂಧ ತಾತ್ಕಾಲಿಕ. 
“ಶಾಪವೆನ್ನುವುದು ಎರಡಲಗಿನ 'ಕತ್ತಿಯಂತೆ. ಪಡೆದವರನ್ನು ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಕೊಟ್ಟವರನ್ನೂ 
ಅದು ಭೇದಿಸುತ್ತದೆ. ತ 


"ಕಾಮ' ವಿಧಿಯಂತೆ, ಅನಿಷ್ಟದಂತೆ, ಮೂಡಿ ಬಂದು ಅವರವರ ಹೃದಯ 
ಧರ್ಮ ಪ್ರಕೃತಿಗಳನ್ನು ಪ್ರೇರಿಸುವ. ನೆವದಲ್ಲಿ ಉತ್ಪಾತಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ ಸ್ವಷ್ಟ 
ಕೋಶಾವಸ್ಥೆ ಗೆ. ಸಲ್ಲತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಕಾಮನೇ ಜಗದ 3 ಶಕ್ತಿ. ಚೈತನ್ಯಶಕ್ತಿ 
ಹೀಗಾಗಿ "ಕಾಮನು ನೇರವಾಗಿ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳದಿದ್ದರೂ, ಅವನ ಜಡ 
ಸ್ಥಿತಿಯಿಂದಾಗಿ ಸೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ತಲೆದೋರಿರುವ ನೀರಸ ತೆ, ಅನಾಸಕ್ತಿ, ನಿಷ್ಕಿಯತೆಗಳ 
ಬಣ್ಣನೆ ಬರುವುದರಿ೦ದ ಅದೃಶ್ಯವಾಗಿಯೇ ಅವನ ಪಾತ್ರದ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆ ಅರಿವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಅಹಲ್ಯೆ ಅದೃಶ್ಯಳಾಗಿ ನರಳುತ್ತಾ ಶಾಪ ' ವಿಮೋಚನೆಗೆ ಕಾಯುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. 
ಪೂರ್ವಾಂಕದಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಗಳು, ಬೆಳೆಯಬೇಕೆನ್ನುವ ಉದ್ದೇಶದ ಸೂಚನೆ ನೀಡಿದರೆ, 
ಮಧ್ಯಮಾಂಕ ಅವುಗಳ ಬೆಳವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 


ಸ್ವರ್ಗ, ಮರ್ತ್ಯಗಳ ನೀರಸ ಬದುಕು ಒಂದೆಡೆಯಾದರೆ ಇಂದ್ರ, ಅಹಲ್ಕೆಯರ 
ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪ, ಕೊರಗು, ಕಣ್ಣೀರು ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ, ಇದಕ್ಕೆಲ್ಲಾ ಪರಿಹಾರವೆಂದರೆ 
ಕುಚೋದ್ಯಗಾರನಾದ ಕಾಮ, ಒಲವ ದೇವರಾಗಿ, ಪ್ರೇಮವಾಗಿ ಆವತರಿಸಿ ಬರಬೇಕು. 
ಒಲವು ಮಲಗಲು ಸೃಷ್ಟಿ ಜಡ. ಜಗತ್ತೂ ಜಡ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಅವನೇಳುವುದು, ಅನಿವಾರ್ಯ. 
ಅವನನೈೆಬ್ಬಿಸುವ ಹೊಣೆಗೆ ಹೊರಡುವ ರಂಭೆ, ರಾಮಾಗಮನದ ಸುದ್ಧಿಯನ್ನೂ 
ಸಾರುವುದರಿಂದ ಕಥೆ ಶುಭ ಪರಿಣಾಮಗಳತ್ತ ಮುಂದುವರೆಯುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ, 
ಪೂರ್ವಾಂಕದ ಕದಡಿದ, ಕ್ಷುಬ್ಬ ಪರಿಸರ ಸರಿದು, ಪ್ರಶಾ೦ತತೆಗೆ ದಾರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 
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.... ಜೀವ ಜಗತ್ತು ಒಲವಿನೋದಯಕ್ತಿ ಉತ್ಸಾಹದಿಂದ ಕಾದಿದೆ. ಮಾಗಿ ಮುಗಿದು 

ಮಂಜು ಮುರಿದು, ಹೊಸ ಜೀವ ಚೈತನ್ಯವನ್ನು ತುಂಬಿಕೊಳ್ಳಲು ಹಂಬಲಿಸಿದೆ. ಕಾಲಪ್ರವಾಹದ 

ಅರಿವಿಲ್ಲದ ಜಡ ನಿದೆಗೆ ಸಂದ Rai 'ಅಪರೆಯ ಮಂಗಳ ಸುಪ್ರಭಾತಕ್ಕೆ, ತನ್ನ ಪೂರ್ವದ 

ತುಂಟತನ, ಕುಚೋದ್ಯ, ಹುಡುಗಾಟ, ಪ್ರವರೆಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಸಾತ್ತಿಕ ಶಾಂತರೂಪ 
ಸೌಮ್ಯ, ಗಂಭೀರ ರೂಪವಾಗಿ ನಿದ್ರೆಯ ಕೋಶಾವಸ್ಥೆಯನ್ನು ದಾಟಿ. 


""ಕಾಮತಪ್ತ ಚೇತನ ನಿಷ್ಕೃತಿಗೆ 
ಭೋಗದ್ಭಪ್ತ ದುರ್ಜನ ಧಿಃಕೃತಿಗೆ 
ಮಸರಿಗೆ ರಾಗದ ಬೆಳಕೀಯೆ . 
ವಿರಸಗಾಗೆ ಸಂಸಾರದ ಮಾಯೆ'' "ಪುಟ. ೭೪-೭೫) 


ಬರುತ್ತಾನೆ. ಜೀವರುಗಳನ್ನು ಖುತದ ರೀತಿಗೆ ಸಲ್ಲಿಸಲು ಅಣಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ. 
ಪ್ರೇಮದವತರಣದಿಂದ, ಆತ್ಮಕ್ಷೇಶ, ದೈಹಿಕ ಸುಖಾಪೇಕ್ಷೆಗಳು ಕಳೆದು ವಿಕಸಿತ 
ಚೇತನರಾಗುತ್ತಿರುವುದು “ಗೌತಮ” ನ ವಕ್ತತ್ವದಲ್ಲಿ ಒಡಮೂಡಿದೆ. ಆತ್ಮಚಿಂತನದ ಮೂಲಕ 
 ಜೀವನಯತ, ಸೃಷ್ಟಿ ತತ್ವಗಳನ್ನು ಅರಿತು ಪುಷ್ಪ ತುಷ್ಟಾತ್ಮನಾದ ಗೌತಮ. ದ್ವಂದ್ವವನಳಿದು 
ಬೆಳೆಯುತ್ತಾನೆ. 


“ಕಾಮ'ದ ಸೆರೆಯೊಳಗೆ ನರಳುವ ಜೀವಿಗಳ ಆರ್ತತೆ ಕಿವಿ ತಾಕಿದಾಗ, "ಕಾಮ' 
ಸಮಸ್ಯೆಯಯ ಬಗ್ಗೆ ನಡೆಸುವ ಗಾಢ ಚಿಂತನೆಯಿಂದ, ಅದರ ವ್ಯಾಪಕತ್ವವನ್ನು, 
ಸೃಷ್ಟಿಯ ಕರ್ಮಕ್ಕೆ "ಇದರ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ಹಣ್ಣು ಗಂಡು ಸಂಬಂಧವನ್ನೂ 
ತಾತ್ತಿಕವಾಗಿ ಯೋಚಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿ ಸೋತರೂ ಮುಂದೆ, ಏಕಾಂತ ಸಮಾಧಿಗೆ 
ಸಂದು, ಕಾಮೊತ್ತರದೊಲವಿನ ದರ್ಶನ ಪಡೆಯುತ್ತಾನೆ. | 


ಜೀವಶೃತಿಯಾದ ಪ್ರೇಮಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳದೆ ಬಾಳುವೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅಹಂಕಾರ, 
ಸ್ಪಾರ್ಥಗಳಿರುವಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಮಕ್ಕೆ ಎಡೆಯೇ ಇಲ್ಲ. ಶಿವ-ಶಿವೆಯರಂತೆ ಹೊಂದಿ ಬಾಳುವ 
ದಾಂಪತ್ಯ ಧರ್ಮದಲ್ಲಿಯೇ ಬದುಕಿನ ಪರಿಪೂರ್ಣತೆಯಿದೆ ಎನ್ನುವ ಮಾತು, ಗೌತಮನ 
ಅ೦ತರ್ವಾಣಿಯಾಗುತ್ತದೆಯಾದರೂ, ಕೂಡಲೇ ಕಾರ್ಯಗತವಾಗುವಲ್ಲಿ ಹಿ೦ಜರಿಯುತ್ತಾನೆ. 
ಒಂದು ಕ್ಷಣ, ಶಾಪಾಂತದ ನವಸಂಗಮದಾಕಾಂಕ್ಷೆಯಾದರೆ, ಮತ್ತೊಂದು ಕ್ಷಣ "ಮರಳಿ 
ಭವವೇ' ಎಂದು ಚಿಂತಿಸುವಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಬಗೆಯ ದ್ವಂದ್ವ ಭಾವ ಅವನ ನಿರ್ಧಾರವನ್ನು 
ಮುಂದೂಡುತ್ತದೆ. 


ಸಂಸಾರ ಬಂಧನವಾಗಬಹುದೆಂಬ ಅವನ ಅಳುಕಿಗೆ, ಸುತ್ತಲಿನ ನಿಸರ್ಗವೇ 
ಉತ್ತರವಾಗುತ್ತದೆ. ಮರ, ಗಿಡ, ಬಳ್ಳಿ. ಹೊನಲು, ಹಕ್ಕಿ ಇತ್ಯಾದಿ ನಿಸರ್ಗದ ಒಂದೊಂದು 
ಅಂಶವೂ, ತನ್ನ ನಿಯತ ಕ್ರಿಯೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಯಾವುದೋ ಒಂದು ಖತಕ್ಕೆ 
ಬದ್ಧವಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ಅವುಗಳಿಂದಲೇ ಬದುಕು ಯಾವುದೆಂಬುದನ್ನು 
ಅರಿಯುತ್ತಾನೆ. ಒಂಟಿತನದ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಸೃಷ್ಟಿ ಮೂಡದು, ಅಸ್ತಿತ್ತಪೂರ್ಣವಾಗದು. 
ಸಾಂಗತ್ಯದಿಂಧ್ಯೆಲೇ ಸಷಿ ಅದರಿಂದಲೇ ಪರಿಪೂರ್ಣತೆ ವಮ್ಮಫ "ತತ್ನದರ್ಶನದಿಂದ 


ಲಬ 
ಕಣ್ಣು ತೆರೆಯುತ್ತದೆ. 
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"ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಹಂಗ ತೋರಿ 
ಮತ್ತೊಂದರ ಹಂಗ ಕೋರಿ 

ಒಂದೆ ಬದುಕ ತುಂಬುವೋಲ್‌ 

ಅಂದು ಎಲ್ಲ ಹೊಂದುತಿಹವು 

ಸೂತ್ರದಲ್ಲಿ ಕೋದವೋಲ್‌'' (ಪುಟ : ೮೫) 


ಕಾಣುತ್ತಿರುವ ನಿಸರ್ಗದಂತೆ ತನ್ನಿರವನ್ನಾಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಬದುಕು 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಲು, ಹಸನಾಗಲು ಅನಿವಾರ್ಯದ ರಾಗ-ತ್ಕಾಗಗಳ ಸಮನ್ವಯ, 
ಸಮಷ್ಟಿ ವಿಕಾಸ, ವಿಶ್ವಾನ೦ದಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸಲು, ದಾಂಪತ್ಯ ಧರ್ಮವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಲು, 
ಧೀಮಂತ ಚೀತನವಾಗಿ, 'ನಲ್ಮೆಯೊಂದನೆ ಕಾಂಬ ಕುಶಲ ದೃಷ್ಟಿ ನೋವು ನಲವೆನ್ನದಿಹ 
ಪೂರ್ನ ತುಷ್ಲಿಯ ಉದಾತ್ತ ಹಾರೈಕೆಯೊಂದಿಗೆ, ಆಶ್ರಮದತ್ತ ನಡೆದ ಗೌತಮನ 
ಚಿತ್ರದೊಂದಿಗೆ ಮಾಧ್ಯಮಾಂಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


.ಮಾಧ್ಯಮಾಂಕ "ಗೌತಮ' ಪಾತ್ರಕ್ಕೇ ಮೀಸಲಾದಂತಿದೆ. ಇಂದ್ರ, ಅಹಲ್ಕೆ, ಕಾಮ- 
ಇವರುಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಮನೊಬ್ಬನನ್ನು ಒಂದೆರಡು ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಬಿಟ್ಟರೆ. ಮಿಕ್ಕ ಇಬ್ಬರ 
ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಬರುತ್ತದೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ ನೇರವಾಗಿ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಅಹಲ್ಕೆಯ 
ರೋದನ, ಪರಿತಪ್ತ ಮನದ ಚೀತ್ಕಾರಗಳು ಇಂದ್ರನ ಖಿನ್ನತೆಯ ಬಗೆಯಷ್ಟೇ 
ಸೂಚಿತವಾಗಿದೆ. 


ಮದನ, ಗೌತಮ ಇಬ್ಬರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿಯೂ ಬೆಳೆದ ನಿಲುವನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. 
ಮಾರ, ಮಾರನಾಗಿ ಉಳಿಯದೆ, ವಾತಾಪಿಯಂತೆ ಬಾಳೊಡೆಯದೆ, " ಸಮಯವರತರಳಿ 
ಬಾ' ಎನ್ನುವ ನಾ೦ದಿಯಲ್ಲಿನ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯಂತೆ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಜಗತ್ತು. ಪ್ರಕೃತಿ 
ಪ್ರ್ಷಬ್ಬವಾಗಿಲ್ಲ. ದಿವ್ಯ ಕಾಂತಿ ಶಾಂತಿಗಳಿಂದ ತುಂಬಿದೆ. ಮೊದಲಿದ್ದ ಗೌತಮನ 
ಪ್ರಕ್ಷುಬ್ದ ಮನಸಸ್ಥಿತಿಗೂ, ಈಗಿನ ಸೌಮ್ಯ, ಶಾಂತ, ಗಂಬೀರ ಮನಃಸಿ ಸ್ಥಿತಿಗೂ ಇರುವ 
ಅಂತರ ಆಯಾ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ವಿವರಣೆಗೊಂಡಿರುವ ಪ್ರಕೃತಿ'ಯ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯೇ 
ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತದೆ. ವಾತಾವರಣ, ಪ್ರಕ್ಷುಬ್ಬತೆಯಿಂದ ಪ್ರಶಾಂತತೆಗೆ ಹೊರಳುತ್ತಿರುವ 
ಸೂಚನೆಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟರೆ, ಈ ಅಂಕ ಉತ್ತರಾಂಕ ಅದನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸುತ್ತದೆ. ಬೆಸೆದು 
ಕಥೆಯ ಏಕಸೂತ್ರತೆಯನ್ನು ಕಾಯ್ದಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುವುದು ಮತ್ತು ಪಾತ್ರಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ 
ಅವಕಾಶವೊಂದನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುವುದಾಗಿದೆ. 


ಉತ್ತರಾಂಕ ನಾಟಕದ ಮುಕ್ತಾಯ ಭಾಗವಾಗಿದ್ದು. ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ 
ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿನ ಒಂದು ನಂಬಿಕೆಯಂತೆ ಮಂಗಳಕರವಾಗಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆದಿದೆ. 
ಅಹಲ್ಕೋದ್ಧಾರವೇ ಈ ಅಂಕದ ಪ್ರಧಾನ ಅಂಶ. ಗಾಳಿಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ ನರಳುತ್ತಿರುವ 
ಅಹಲ್ಯೆಯ ನೋವಿನ ಕರೆ, ಮಿಥಿಲೆಯ ಹಾದಿ ಹಿಡಿದಿರುವ ರಾಮನನ್ನು ಸೆಳೆಯುತ್ತದೆ. 
ರಾಮಾಗಮನ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತವೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ನಾಟಕಕಾರರು ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಜಸು 
ಕಥೆಯ ಜಾಡಿನ ಲ್ಲಿಯೇ ಹೊರಟಿರುವುದರಿಂದ, ಮತ್ತು ಪೌರಾಣಿಕ ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗೇ 
ನಾಟಕವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಿರುವುದರಿಂದ, ಪರಮ ಪುರುಷ ಪುರುಷೋತ್ತಮನಾದ 
ರಾಮನನ್ನು. ತರದೆ ಗತ್ಯಂತರವಿಲ್ಲ. ರಾಮ ಪ್ರವೇಶವಿಲ್ಲದೆ ನಾಟಕದ ಅಂತ್ಯ 
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ಅಸಂಪೂರ್ಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಎರಡೂ ಅಂಕಗಳಲ್ಲಿ, ನಾಟಕದ ನಿರ್ವಹಣೆ 
ವೈಚಾರಿಕ ನೆಲೆಯಲ್ಲೇ ನಡೆದಿರುವುದರಿಂದ, ಪೌರಾಣಿಕ ಹೆಸರುಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ, 
ಪುರಾಣ ಕತೆ ಎನ್ನುವ ಭ್ರಮೆಗೇ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲದಂತೆ ಇದ್ದುದು, ರಾಮನ ಆಗಮನದಿಂದ, 
ಅವತಾರ ಪುರುಷನೆಂಬ ಕಲ್ಪನೆಯಿಂದ ಕನಸೋ; ನನಸೋ ಎಂಬಂತೆ ಅಹಲ್ಯೆ 
ರೂಪಾಂತು ನಿಲ್ಲುವುದರಿಂದ ಪುರಾಣ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಬಂದಂತೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಪು.ತಿ.ನ. 
ಸಂಪ್ರದಾಯವಾದಿಗಳು ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಸ್ಕೃತಿ, ದರ್ಶಿ ಪರಂಪರೆಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರದ್ಧೆಯಿದೆ 

ನಂಬಿಕೆಯಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ದೇವರು Rd ಬಗೆಗಿನ ಅವರ ಕಲಸೆಯೇ, 


ತಾತ್ವಿಕ ವಿವರಣೆಯೊಂದಿಗೆ ಸಮರ್ಥನೀಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಮಿಥಿಲೆಯ ಹಾದಿ ಹಿಡಿದ ರಾಮನಿಗೆ, ತಾಟಕಿ ಸಂಚಾರದಿಂದ ಉದ್ವಿಗ್ನ 
ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಹಾಳು ಬಿದ್ದ ಆಶ್ರಮ ಪ್ರಾಂತದ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಅವ್ಯಕ್ತ ಚೇತನದ ದುಃ ನ 
ಧ್ದನಿ ತಟ್ಟಿ, ಮನಸ್ಸಿನ ಭ್ರಮಯೋ ಎಂಬಂತೆ ಸುತ್ತಲೂ ಆ ಆಕಲಿದನವೇ ಅನುರಣಿಸುತ್ತದೆ. 
ಧನಿ ಕೇಳಿ ಬಂದ ದಿಕ್ಕಿಗೆ ನಡೆದು ತಲುಪುವುದಕ್ಕಿಂತ ವೇಗವಾಗಿ ಶಾಪಯುಕ್ತ 
'ಅಹಲೈ' ಇದು ಕನಸೋ ನನಸೋ ಎಂಬ ಭ್ರಮೆಯಲ್ಲಿ ರಾಮನ ಮಂಗಳದರ್ಶನ 
ಕಾತರಳಾಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾಳೆ. 


ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪದಗ್ಗ `ಅಹಲೈೆ'ಗೆ ಗೌತಮನ ಕ್ಷಮೆ ಅನಿವಾರ್ಯವೆನಿಸಿದರೂ, ನಿಗೂಢ 
ವಾಸಿಯಾದ ಆತನ ನೆಲೆ ಅರಿಯದ್ದರಿಂದ ತನಗೂ ಅಜ್ಞಾತ ಬದುಕಿರಲೆಂದು ಹಾರೈಸುವ 
ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ, ಆತ್ಮಜ್ಞಾನಿಯಾಗಿ, ವಿಕಸಿತ ಚೇತನವಾಗಿ ಬಂದ ಯೋಗಿ 
ಗೌತಮ ಉದಾರವಾಗಿ ಅಹಲ್ಯೆಯನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಿ, ಅವಳ ಬಯಕೆಯನ್ನು ಸಲ್ಲಿಸಲು 
ಮುಂದಾಗುತ್ತಾನೆ. ಪಾಪ ಭಾರದಿಂದ ಕುಸಿದವಳು ಇಂದು ಪ್ರೇಮ ಭಾರದಿಂದ 
ಕುಸಿಯುತ್ತಾಳೆ. ಹಿಂದೆ ನಡೆದದ್ದೆಲ್ಲ ದುಃಸ್ವಪ್ನ ವೆಂದು ಭಾವಿಸಿ, ಗೌತಮ ಅಹಲೈಯರು 
ಪ್ರೇಮ ಶೃತಿಗೆ ತಮ್ಮ ಬದುಕನ್ನು SCE: 'ದಾಂಪತ್ಯ ಧರ್ಮದ' ಬಂಧವನ್ನು 
ಗೆಲುವಿನಿಂದಲೇ ಸ್ವೀಕರಿಸುತ್ತಾರೆ. : 


ಅತಿಥಿ ಸತ್ಕಾರ, ರಾಮ ಸ್ತೋತ್ರದೊಂದಿಗೆ ಮುಗಿಯುವ ಈ ದೃಶ್ಯ, ಮಂಗಳ 
ಪರಿಸರದ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ನೀಡುವುದರೊಂದಿಗೆ, ಮುಂದಿನ ಮತ್ತು ಕೊನೆಯ ದೃಶ್ಯದ 
ಆನಂದಮಯ ವಾತಾವರಣಕ್ಕೆ ಪೂರ್ವ ಪೀಠಿಕೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. ಕೊಳೆಯ 
ದೃಶ್ಯ ಪೂರ್ವಾಂಕದ ಮೊದಲ ದೃಶ್ಯದ ಪುನರಾವರ್ತನೆಯಂತಿದೆ. ಸ್ವರ್ಗ ಮರ್ತ್ಯಗಳ 
ಉತ್ಸಾಹ, ಆನಂದ ಅಹಲೈಯ ಬದುಕಿನ ಏಳು-ಬೀಳುಗಳನ್ನೇ ಅವಲಂಬಿಸಿವೆ. ಅವಳ 
ಇಂದಿನ ಸಂತೋಷವೇ ಸ್ವರ್ಗದ ಸಂತೋಷ, ಸಂಭ್ರಮವಾಗಿ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸಿವೆ. ಇಡೀ 
ದೃಶ್ಯ ದೇವತೆಗಳ ತಂಡದ ಅಮೋಘ ನರ್ತನಗಳಿಂದ ತುಂಬಿದೆ. 


ಕವಿಯ ಹರಕೆಯೊಂದಿಗೆ, ಈ ದೃಶ್ಯದೊಂದಿಗೆ ಉತ್ತರಾ೦ಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 
ಗೌತಮನ, ಶಾಪಾಂತದ ಪುನರಾಗಮನಾಕಾಂಕ್ಷೆ ಮಂಗಳದ ನಿರೀಕ್ಷೆಯೊಂದಿಗೆ 
ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಪೂರ್ವಾಂಕದ 'ಪ್ರಕುಬ್ಧತೆ' ತಣಿದು ಪ್ರಶಾಂತತೆ” ವ್ಯಾಪಿಸಿದೆ. 
ಸ೦ಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗ್ತಿ' ಹೇಳುವುದಾದರೆ ತಾಮಸಿಕ, ರಾಜಸಿಕ. ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಿ೦ದ ಸರಯದ 
ಪೂರ್ವಾಂಕವು ಸಾತ್ವಿಕ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಿರುವುದನ್ನು ಉತ್ತರಾಂಕವು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 
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ಇವೆರಡರ ನಡುವಿನ ಮಧ್ಯಮಾ೦ಕ ಪೂರ್ವಾಂಕ ಮತ್ತು ಉತ್ತರಾಂಕಗಳನ್ನು ಬೆಸೆಯುವ 
ಸೇತುವೆಯಾಗಿದೆ. 


ಹೀಗೆ ಮೂಲ ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ, ಪ್ರಸಂಗವಶಾತ್‌ ಬರುವ "ಅಹಲ್ಕೆ'ಯ 
ವೃತ್ತಾಂತ 'ರಾಮ ಮಹಿಮೆ'ಯ ವರ್ತುಲದ ವಿಸ ಸರಣೆಗೆ ಹೊರತಾಗಿ, ಅಹಲ್ಯೆಯ 
ಸೆ ದುರಂತವಾಗಲೀ, ಆ ದುರಂತಕ್ಕೆ ಕಾರಣವನ್ನು ವಿಶದೀಕರಿಸುವುದಾಗಲೀ, 
ಅವಳ ಮಾನಸಿಕ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯಾಗಲೀ ಮುಖ್ಯವಾಗದ ಇರುವ ಸಂಗತಿಯನ್ನು 
ಪು.ತಿ.ನ. ಹೊಸ ವಿಚಾರದ ಹೊಳಪಿನಲ್ಲಿ ಕಂಡು, ಭು ಸೃಷ್ಟಿ ಜಗತ್ತನ್ನು 
ನಡೆಸುತ್ತಿರುವ ಮತ್ತು ಮಾನವರ, ಜೀವಿಗಳ ಪ್ರಾಕೃತಿಕ ಪ್ರೇರಣೆಯಾಗಿರುವ ಕಳ್ಳು 
ಪ್ರೇಮಗಳ ಒಗಟನ್ನು, ಸಾಮಾಜಿಕ, ಧಾರ್ಮಿಕ ಸಂದರ್ಭಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಬಿಡಿಸುವ 
ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನು ಈ ನಾಟಕದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಮಾಡಿರುವುದು, ಅವರ ವದ 
ತಾತ್ವಿಕ “ಚಿಂತನೆಗೆ ನಿದರ್ಶನವಾಗಿದೆ. 


ಧರ್ಮಸಂಯಮಿತವಲ್ಲದ, ವಾತಾಪಿಯಂತೆ ಬಾಳೊಡೆದು ಬರುವ "ಕಾಮ'ಕ್ಕೂ 
- ಮತ್ತು ಧರ್ಮಸಂಯಮಿತವಾಗಿ, ಜೀವನ ಶೃತಿಯಾಗಿ ಸಮಯವರಿತು ಅರಳಿ ಬರುವ, 
ಸೃಷ್ಟಾ ತಕ ಕ್ರಿಯೆಯಾದ ಪ್ರೇಮಕ್ಕೂ ಇರುವ ಅಂತರವನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ, 
ಹೋಲಿಕೆಗಳ ಮೂಲಕ ಸೂಕರ ವೃಂಜಿಸಿದ್ದಾರೆ. ES ಪಾತ್ರಗಳನ್ನೂ 
ಉದಾತ್ತೀಕರಿಸದೆ, ವೈಚಾರಿಕಗೊಳಿಸದೆಯೇ... ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಆಶಯಗಳಿಗೆ ಕ್ಕೆ 
ಬಾರದರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ವಹಣೆಗೊಂಡು ಚಿಂತನೆಯ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ, ಹೊಸ 


, ಅರ್ಥವ್ಯಾಪ್ತಿಯನ್ನು ನೀಡಿದ್ದಾರೆ ಎನ್ನುವ ಪ್ರೀತಿಯವರ ಮಾತು ಸತ್ಯವಾಗಿದೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲ ಈ ನಾಟಕ ಮೇರು ಕೃತಿ. ಕಾವ್ಯ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಕಲಾಕೌಶಲದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಅತ್ಯಂತ ಸಾರ್ಥಕವಾದ ಕೃತಿ, 
ನಾಟಕ ಸಂವಿಧಾನವನ್ನು ಮು.ತಿ.ನ.ರವರು ತುಂಬ ಎಚ್ಚರಿಕೆಯಿಂದ ನಿರ್ವಹಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಿಗೆ ರಂಗ ಭೂಮಿಯೊಂದಿಗೆ ನೇರ ಸಂಪರ್ಕವಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಕೂಡ 
ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಎಲ್ಲಿಯೂ ಭಂಗ ಬಾರದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಗೀತಗಳ ರಚನೆ ವಿವಿಧ 
ಛಂದ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಂದ ನಡೆದು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಒಂದೊಂದು ಗೀತವೂ 
ಸಂಭಾಷಣಾ ಪದ್ಯಗಳೂ ಒಂದಕ್ಕಿಂತ ಒಂದು ಬೇರೆಯಾಗಿದ್ದು ವೈವಿಧ್ಯತೆಯನ್ನು 
ತಂದುಕೊಟ್ಟಿವೆ. 


ಕವಿಯ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ, ಚಿಂತನ ಶೀಲತೆ, ಜೀವನದ ದರ್ಶನ, ತಂತ್ರ ಕೌಶಲ್ಯ 
ಒಟ್ಟಿಗೆ ದುಡಿದು ಕೃತಿಯ ಯಶಸ್ಸನ್ನು ಸಾಧಿಸಿವೆ. ಕನ್ನಡ ನಾಟಕ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ 
'ಅಹಲ್ಮೆ' ವಸ್ತು ಸಂಕೀರ್ಣತೆ, ಗೀತ ಶೈಲಿಯ ರಮ್ಯತೆ ಮತ್ತು ಸಂವಿಧಾನದ ಸಮಗ್ರತೆ 
ರವಾ ನಿಷ್ಕೃಷ್ಟತೆ (perfectness)ಯಿಂದ, (ಅಂಕ, ದೃಶ್ಯ ಸಂಯೋಜನೆ ಕಥೆಯ 
ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಪೂರಕವಾಗಿರುವುದರಿಂದ) ಅತ್ಯುತ್ಕೃಷ್ಟ ಗೀತರೂಪಕವೇ ಅಲ್ಲ, ನಾಟಕವೂ 
ಆಗಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ. ಯಶಸ್ವಿ ನಾಟಕಕಾರರೂ ಆಗಬಲ್ಲರೆಂಬುದಕ್ಕೆ 'ಅಹಲ್ಕೆ'ಯೊಂದೇ 
ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. 
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' ಇದರಲ್ಲಿರುವ ರಚನೆಗಳೆಲ್ಲ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲ. ಕೆಲವು ಮಾತ್ರವೇ ಹಾಡುಗಳು. 
ಉದಾ: "ಮರುಳ ತವಸಿ ಗೌತಮ, 'ಎಚ್ಚರೆಚ್ಚರು ಮಾರ', "ರಾಗದ ಹಂಬಲವೂ 
ಇರವೇ', 'ಕೆಟ್ಟೆನಲಾ ಕೆಟ್ಟನಲಾ', "ಇದೆಕನಸೊ' ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಶುದ್ಧ ಹಾಡುಗಳು. 
ಪಲ್ಲವಿ, ಅನುಪಲ್ಲವಿ, ಚರಣಗಳೆಂದು ವಿಂಗಡಿತವಾಗಿವ. ಮಿಕ್ಕವೆಲ್ಲ ಪದ್ಯಗಳು. 
ರಾಗಛಾಯೆಯನ್ನು ತಂದು ಹಾಡಬೇಕಾದವುಗಳು. ಈ ಪದ್ಮಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವು 
ದ್ದಿಪದಿಗಳಾಗಿವೆ, ಚೌಪದಿ, ವೃತ್ತ, ಷಟ್ಪದಿ, ಭಾವಗೀತ ಇತ್ಯಾದಿ ಪದ್ಯ ಜಾತಿಗಳ 
ನಡೆಯಿದೆ. ಸುರರು ಹಾಡುವ ಎಡೆಯಲ್ಲೆಲ್ಲಾ ನರ್ತನದ ನೆರವೂ ಬೇಕಾಗಿದೆ 
ಎನ್ನುವುದನ್ನು ಪು.ತಿ.ನ.ರವರೇ ರಂಗ ನಿರ್ದೇಶನದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿಯೇ ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ.. 
ಅಲ್ಲದೆ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭದ ಭಾವಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಎಂತಹ ಸಂಗೀತ, ಯಾವ 
ರಾಗದ ಹಿನ್ನೆಲೆ `ಇರಬೇಕೆಂಬುದನ್ನೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಸೂಚಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ "ಗೀತ 
ರೂಪಕ' ನಿರ್ದೇಶಕನ ಹೊರೆಯನ್ನು. ಸಾಕಷ್ಟು ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹಗುರಾಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. 'ಅಹಲ್ಕೆ' 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯಾಂಶವೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದ್ದರೂ. ಸಂಗೀತದ ಸಮರ್ಥ 
ಸಂಯೋಜನೆಯೊಂದಿಗೆ ಇದೊಂದು ಅದ್ಭುತ ಗೀತ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗ ಆಗುವುದರಲ್ಲಿ 
ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲವಾದರೂ, ಈ ನಾಟಕದ ದೀರ್ಫ್ಥತೆಯಿಂದಾಗಿ, ಸುಮಾರು ನಾಲ್ಕು 
ಗಂಟೆಗಳಿಗಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಕಾಲ ಬೇಕಾಗುವುದರಿಂದ, ಪ್ರಯೋಗ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ 

ಸಫಲವಾಗುವುದೋ ಹೇಳುವುದು ಕಷ್ಟವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಇಡೀ ನಾಟಕವನ್ನು ಒಂದು 
ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿವುದಕ್ಕಿಂತ, ಕೆಲವು ಭಾಗಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಣೆಯ ಸಹಾಯಕ 
ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬಹುದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ತುಂಬಾ ಹಿಂದೆ ಈ ನಾಟಕದ 
ಪ್ರಯೋಗವಾಗಿದೆಯಾದರೂ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ, ಪ್ರಯೋಗದ ಸಾಹಸವನ್ನು ಯಾರು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ 
ಮಾಡಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರು ಇದರ ರೂಪಾಂತರವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಹರಿಣಾಭಿಸರಣ 


ಅಹಲ್ಕೆಯಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾದ ಅವರ ರಾಮಾಯಣ ಗೀತರೂಪಕ ಚಕ್ರದಲ್ಲಿ, 
ಕೊನೆಯದು ರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕವಾದರೆ, ಅನುಕ್ರಮಣಿಕೆಯಲ್ಲಿ "ಶಬರಿ' ಎರಡನೆಯದು 
'ಹರಿಣಾಭಿಸರಣ', "ರಾಮೋದಯ'ಗಳು ಅದನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಬಂದಂತಹವುಗಳು. ಆದರೆ 
ಕಥೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಗೀತನಾಟಕ ಅನುಕ್ರಮಣಿಕೆ ಬೇರೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಅಂತೆಯೇ ವಾಲ್ಮೀಕಿ 
ರಾಮಾಯಣದ ಅರಣ್ಯಕಾಂಡದ ಕೊನೆಯ ಭಾಗದಲ್ಲಿ, ಸೀತಾಪಹರಣ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ 

ಸರ್ಗಗಳಲ್ಲಿ ೫೦೦ ಶ್ಲೋಕಗಳಲ್ಲಿ ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ವಿವರಣೆಗೊಂಡಿರುವುದನ್ನು ಸಂಕ್ಷೇಪಿಸಿ, 
ಸಾಂದ್ರಗೊಳಿಸಿ, ತಮ್ಮ ತಂತ್ರ ಕೌಶಲ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದಿಂದಲೂ, ಭಾವವ್ಯಂಜಕ ಗುಣದಿಂದಲೂ 
ಕೇವಲ ಕೆಲವೇ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ike ಅವಮಾನ, ರಾವಣನ ಕ್ರೋಧ ಮಾರೀಚನಿಂದ ಸಹಾಯಯಾಚನೆ, 
ಮಾಯಾಮೃಗ ಪ್ರಸಂಗ, ರಾವಣ ಸಂನ್ಯಾಸಿಯ ವೇಷದಲ್ಲಿ ಪರ್ಣಕುಟಿಯಲ್ಲಿ 
ಒಂಟಿಯಾಗಿದ್ದ ತೆಯನ್ನು ಅಪಹರಿಸಿದ ಪ್ರಸ೦ಗ-ಇತ್ಯಾದಿ ಕಥಾ ವಿವರಗಳಲ್ಲಿ 
ವಾಲ್ಮೀಕಿಯನ್ನೇ ಅನುಸರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವಾಗ ಮೂಲ 
ಕಥೆಗೆ ಧಕ್ಕೆ ಬಾರೆ ಪಾತ್ರ "ಸ್ವಭಾವದ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ 
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ಕೆಲವು ಮಾರ್ಪಾಡುಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, ವಾಲ್ಮೀಕಿ 
ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ಮಾಯಾಮೃಗದ ಮೈ ಮಾಟಕ್ಕೆ ಸೋತ ಸೀತೆ ಅದನ್ನು ಬಯಸಿ 
ರಾಮನಿಗೆ ತಂದುಕೊಡೆಂದು ಹೇಳಿದಾಗ, "ಅಕ್ಷ 2 ಅಜೆ ರಾಕ್ಷಸ ಮಾಯೆಯಿರಬೇಕೆಂಬ 
ಶಂಕೆಯನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿ ರಾಮನು ಅದನ್ನು ಹಿಂಬಾಲಿಸಿ ಹೋಗುವುದನ್ನು ತಪ್ಪಿಸಬೇಕೆಂದು 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಸೀತೆಯ ಜೊತೆಗೆ ರಾಮನೂ ಅದಕ್ಕೆ ಮೋಹಿಸಿ, ಜೀದಂಸವಾಗಿಯೋ 
ಅಥವಾ 'ಅದರ ಚರ್ಮವನ್ನಾದರೂ, ಸಂಗಹ ಯೋಗ್ಯವಾದ್ದರಿಂದ ಕೊಂಡು ತರುತ್ತೇನೆಂದು 
ಹೊರಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ತನಗಿಂತ ವನದಳಲನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿದ ಸೀತೆಯ ಈ 
ಒಂದು ಬಯಕೆಯಯನ್ನಾದರೂ ಸಲ್ಲಿಸಬೇಕೆಂಬ ಭಾವನೆಯಿಂದ ಹೊರಡುತ್ತಾನೆ. 
ಇಂತಹ ಅಲ್ಪ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಇಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಪಾತ್ರದ, ಸಂದರ್ಭದ 
ವಿಸರಣೆಯಾಗಲೀ, ಸ್ವಭಾವ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಾಗಲೀ ಆಗಿಲ್ಲ. ಹೀಗಿದ್ದುಕೊಂಡೂ, 
ಇದರ ಹಿರಿಮೆಗೆ ಒಂದಿಷ್ಟೂ ಕುಂದಿಲ್ಲದಂತಿದೆ. ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಕಾವ್ಯಾಂಶ- 
ಸಂಗೀತಾಂಶಗಳು ಸಮಪ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ "ಬೆರೆತು, ಇವರ ಗೀತರೂಪ ಕ ಪರಿಕಲನೆಗೆ 
ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಮೂಡಿ ಬಂದಿದೆ. 


“ಅಹಲ್ಕೆ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ ಪಾತ್ರಗಳ ಸ೦ಕೀರ್ಣತೆಯಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿನ “ಪಾತ್ರ'ಗಳು 
ನೇರ ಸರಳ. ಅವರಾಡುವ ಮಾತುಗಳೂ ಕೂಡಾ ಸರಳವಾಗಿ ತೋರುತ್ತಲೇ ಹೊಸ. 
ಹೊಸ ಅರ್ಥದ ಮಿಂಚನ್ನು ಹೊಂದಿಸುತ್ತವೆ. ನಾಟಕ ಸೀತೆಯ ಪರಿಚಯದೊಂದಿಗೆ 
ಪ್ರಾರ೦ಭವಾಗುತ್ತದೆ. 


“ಬನದರಳನಾರಿಸುತ ಅಗೊ ಕಣ್ಣಿಗಾದಳಲ ಲೋಕ ಮಾತೆ 
ಆದಿಕವಿ ಕೋಕಿಲನ ಕೊರಲಿಗಿಂಪನು ಕೊಡುವ ರಾಘವನ ಮಡದಿ ಸೀತೆ!” (ಪುಟ : ೧) 


ಎಂದು ಲೋಕಮಾತೆ ಸೀತೆಯನ್ನು ಆದಿಕವಿ ಕೋಕಿಲ ಕಂಠಕ್ಕೆ ತನ್ನಳಲಿನಿಂದಲೇ 
ಇಂಪನ್ನು ಕೊಟ್ಟ ರಾಘವನ ಮಡದಿ ಎ೦ದು ಪರಿಚಯಿಸಿ, ಅವಳ ಆ ಮಂಗಳಕರವಾದ 
ರೂಪಿಗೆ ಮಣಿಯಬೇಕೆನಿಸುತ್ತಿದೆ ಎನ್ನುವ ಭಾವನೆಯಿಂದ ಆಕೆಯು "ಪೂಜ್ಯೆ, 
ಲೋಕಮಾತೆ' ಎನ್ನುವ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸುತ್ತಾರೆ. | 


ವಾಲ್ಮೀಕಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ರಾಮನಾಗಲೀ, ಸೀತೆಯಾಗಲೀ ಅತಿಮಾನವರಲ್ಲ, 
ಸಾಮಾನ್ಯ ಮಾನವರಂತೆ. ಅವರ ನೋವು, ನಲಿವು, ತ್ಯಾಗ ಮೊದಲಾದ ಭಾವ 
ಪರಿಪುಷ್ಪ, ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಬದುಕು ವಾಲ್ಮೀಕಿಯ ಕಾವ್ಯ ರಚನೆಗೆ ಸ್ಫೂರ್ತಿ ನೀಡಿದೆ. 


ಸೀತೆ ಸುಕುಮಾರಿ, ಮುಗ್ಧ, ಸರಳ ಸ್ವಭಾವೆ, ಪತಿಭಕ್ತೆ ಅರಮನೆಯ ಭೋಗ. 
ಜೀವನಕ್ಕಪ್ಪೇ ಅವಳು ಸೀಮಿತಳಲ್ಲ. ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗೆನುಗುಣವಾಗಿ, 'ಎಂತಹ ಪರಿಸ ರಕ್ಕಾದರೂ 
ಹೊಂದಿ ಬಾಳಬಲ್ಲ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿದೆ. ನಿಸರ್ಗ ಪ್ರಿಯೆಯಾದ ಶಕೆ ನಿಸ ರ್ಗದ, 
ಒಂದೊಂದು ಅಂಶದಲ್ಲಿಯೂ ಬೆರೆತು, ಅವುಗಳೊಂದಿಗೆ ಸಮತಾನವಾಗಿ 
ಮಿಡಿಯುತ್ತಾಳ. ಅಷ್ಟೇಕೆ ಅವಳೇ ನಿಸರ್ಗದ ಅಂಗವಾಗಿ ಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಅವಳ ಸಾನ್ನಿಧ್ಯ 
ಸಹವಾಸ ಎಲ್ಲಕ್ಕೂ ಬೇಕು. ಆನಂದ ಪ್ರದಾಯಿನಿಯಾದ ಇವಳು ನಡೆವೆಡೆಯಲೆಲ್ಲ 
ಆನಂದದ ಬುಗ್ಗೆ ಚಿಮ್ಮುತ್ತದೆ. ಪುಲಕದ ಹೂಗಳು ಅರಳುತ್ತವೆ. 
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ನೆಲದ ಮಗಳಾದ ಸೀತೆಯ ಮೃದು ಪದಾಘಾತದಿಂದ ಭೂಮಿ ತಾಯಿ 
ಪುಲಕಿತಳಾದಳೆನ್ನುವ ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಕಲ್ಪನೆ ಅದ್ಭುತವಾಗಿದೆ. ಮಕ್ಕಳು ತಾಯಂದಿರನ್ನು 


ಮೃದುವಾಗಿ ಕಾಲಿನಿಂದ ಘಾತಿಸಲು, ತಾಯಂದಿರಿಗೆ ಅದ್ಭುತ ರೋಮಾಂಚನ 
ಉಂಟಾಗುವುದು ವಿದಿತವಾದ ವಿಷಯ. 


ಕಾಡಿನ ಮಲೆ, ಬನ, ನದಿ, ಹೂವು, ಪಶು, ಪಕ್ಷಿಗಳಲ್ಲವೂ ಇವಳಿಗೆ ಆತ್ಮೀಯ. 
ಅವುಗಳದೇ ಒಂಟಿ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಸಾಹಚರ್ಯ. ಇಂತಹ 'ರಮ್ಯ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಕಳಶವೆಂಬಂತೆ 
"ಕನಕ ಮೃಗ'ವು ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಾಗ, ಅದನ್ನು ಬಯಸುವುದು ಮಾನವ ಸಹಜವೇ. 
ಕವಿಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ರಾಮಸೀತೆಯರು ದಿವ್ಯರು, ದೈವಾಂಶ ಸಂಭೂತರು. ಆದರೆ 
ಅವರಿಗೂ ದುಃಖ ತಪ್ಪಿದ್ದಲ್ಲ. ಅವರನ್ನೂ ಕೂಡಾ ಮಾನವರನ್ನು ಕಾಡುವ ಕಷ್ಟಗಳು 
ಕಾಡದೆ ಬಿಡುವುದಿಲ್ಲ ಮತ್ತು ಅವರೂ ಕೂಡಾ ಮಾನವ ಸಹಜವಾದ ದೌರ್ಬಲ್ಯಗಳಿಂದ 
ಮುಕ್ತರೇನಲ್ಲ. ಅವರಿಗೊದಗುವ ದುಃ ಖಗಳು, ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಪ ಪರಿತಪಿಸುವ ರೀತಿ, 


ನಿಬಾರಣಿಗಾಗಿ ನಡೆಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳಲ್ಲವೂ ಈ ಲೋಕದ ತೆರನಾದವುಗಳೇ. 


ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಸೀತೆ ಸಾಮಾನ್ಯರಂತೆಯೇ ಕನಕ ಮೃಗಕ್ಕೆ ಆಸೆಪಡುತ್ತಾಳೆ. ಆ 
ಬಯಕೆ ಅನಿಷ್ಟ ಬಯಕೆಯಾಗಿ ದುಃಖ ಪರಂಪರೆಯನ್ನೇ ಬಡ್ಡುತ್ತದೆ. "ಗಿರಿಕಾನನ 
ಚೇತನದಾಭರಣ' (ಪುಟ : ೧೫ ಹಸ)ದಂತೆ, ವರ್ಣವೈಭವ, ರತ್ನಕಾರಿತಿ, ಮಿಸುನಿಯ 
ಹೊಳಪೇ ಮೈ ತಳೆದು ನಿಂದಂತಿರುವ ಅನುಪಮ ಸೌಕರ್ಯ ಜಿಂಕೆ, ಸೀತೆ, 
ರಾಮ, ಲಕ್ಷ್ಮಣರನ್ನಾದಿಯಾಗಿ ಬೆರಗಾಗಿಸುತ್ತದೆ. ಅದರ ಬೆರಗಿಗೆ ಮೈ ಮರೆತ ರಾಮ 
ಸೀತೆಯರಿಗೆ ಈ ಅಸಾಧಾರಣ ರೂಪಿನ ಬಗ್ಗೆ ಸಂದೇಹವೇ ಮೂಡುವುದಿಲ್ಲ. ಲಕ್ಷ್ಮಣನ 
ಸೂಕ್ಷ್ಮಮತಿಗೆ “ಮನುಜರ ಭೀತಯ ತೋರದ ರೀತಿ', “ಕಾಡಿನ ರೂಢಿಯ ತಪ್ಪಿದ' 
ರೀತಿಗಳು ಮಾಯಾಮೃಗವೆಂದೇ ಹೊಳೆಯುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಸೀತೆಯ ಮೇಲಿನ ಪ್ರೇಮಾಧಿಕ್ಕ 
ರಾಮನನ್ನು ಆದರೆ ಬೆನ್ನು ಹತ್ತುವ ಛಲಕ್ಕೆ ಅಟ್ಟುತ್ತದೆ ಮೂಲದಲ್ಲಿ, 


ಲಕ್ಷ ನ ಸೋದರ ಪ್ರೇಮ, ಅವನನ್ನು ರಾಮನ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಕ್ಷೇಮ 
ಕಾತುರನಾಗುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ರಾಮನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಪನಂಬಿಕೆಯೇನೂ 
ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅವನ ಆಲೋಚನೆಗೆ ಕಾರಣ. 


"'ಕೆಟ್ಟುದದು ಕೆಟ್ಟರೂಪದೊಳೆ ಬರಲು 
ಸುಲಭವದ ಪರಿಹರಿಸಲು 

ಶಿವದ ಸೋಗಿನೊಳಶಿವ ವಂಚಿಸ ಬರೆ 
ದುಷ್ಕರವದುಶಮಿಸಲು'' (ಪುಟ : ೨೬) 


ಎನ್ನುವುದು. ಲಕ್ಷ್ಮಣನು ನುಡಿದ ಈ ಮಾತು, ಕವಿಯ ಅಶುಭದ ಬಗ್ಗೆ ಹೊಸ 
ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ. ಸೀತೆಗಾದರೂ 'ಮರುಳಿಗುಂಟೇ' ಇಂಥ 
ಸಲ್ಲಕ್ಷಣ?' ಎನಿಸಿ, ಮೈದುನನಿಗೆ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಹರಿಣದ ಆ ಬೆಡಗನ್ನು ಬೊಟ್ಟು ಮಾಡಿ 
ತೋರಿಸಿ ಅವೆನ ಸಂದೇಹ ಅಕಾರಣವಾದುದೆಂದು ಸಮರ್ಥಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಅದರ ನಡೆ, 
ಅದರ ಒನಪು ವಯ್ಯಾರಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವ "ಘನ ವಿಪಿನ ಚಲ ಹರಿಣ' ಎಂಬ ಹಾಡು 
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ಕವಿಯ ಶಬ್ದ ಚಿತ್ರನಿರ್ಮಾಣ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿಡಿದ ಕನ್ನಡಿಯಾಗಿದೆ. ಜಿಂಕೆಯ ಮೋಹಕವಾದ 
ನಡೆಯನ್ನು ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಟ್ಟುವಂತೆ ವಿವರಿಸುವಲ್ಲಿ ಕವಿ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಜಿಂಕೆಯ 
ಚಂಚಲ ನಡೆಗೆ ಸರಿ ನಡೆಯಾಗಿ, ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ರಾಮನ ಹೆಜ್ಜೆಗಳು “ಘನಕು ಘನನ 
ಚಲಕು ಚಲನವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತಿರುವುದೆಂದು ಲಕ್ಷ್ಮಣನಿಗೆ ಉತ್ಸಾಹದಿಂದ ತೋರುತ್ತಾಳೆ. 


"ಮಳೆ ಬಿಲ್ಲಿನಂತೆ?” ತೋರಿ ಓಡುವ ಮೃಗದ ವೇಗಕ್ಕೆ ಸರಿತೂಗಲು ವಿಕ್ರಮನಂತೆ, 
ರಾಮನು ಬೆಳೆಯುತ್ತಿರುವಂತೆ "ಮಲೆ ಬೆಂಕಿಯ ಕುಡಿ'ಯೊಂದನ್ನು ತರುಬುತ್ತಿರುವ 
ಗಾಳಿಯಂತೆ ತೋರುತ್ತಾನೆ. ಲಕ್ಷ್ಮಣನೂ ಅವನ್ನು ಗುರುತಿಸದೆ ಹೋಗುವುದಿಲ್ಲ. 
ಅವನಿಗೆ 'ಹುಲ್ಲೆಯೆಂಬ ಕಡೆಗೋಲಿಂತಿರೆಯನೆ ಮಧಥಿಸುತ್ತಿಹನೋ ಅಣ್ಣ' ಎಂಬ 
ಭ್ರಮೆಯನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತಿದೆ, ರಾಮನ ಜಿಂಕೆಯ ಬೇಟೆ. ಪತಿಕ್ಷೇಮ ಕಾತರಳಾದ 
ಸೀತೆಗೆ, ಲಕ್ಷ್ಮಣನ ಸಂದೇಹ ನಿಜವಿರಬಹುದೆನಿಸುವಷ್ಟರಲ್ಲಿ ರಾಮನ ಆರ್ತದಧ್ದನಿಯಿಂದ 
ತತ್ತರಿಸಿ, ಲಕ್ಷ್ಮಣನನ್ನು ಅವನ ಸಹಾಯಕ್ಕೆ ಹೋಗೆಂದಾಗ, ಲಕ್ಷ್ಮಣ ರಾಮನ ಕ್ಷೇಮದ 
ಬಗ್ಗೆ ಭರವಸೆ ನುಡಿದು ನಿಲ್ಲಲು, ಸೀತೆ ಅವನ ವಿಚಾರವಾಗಿ ನಿಷ್ಠುರಳಾಗಿ ದೂಷಿಸುತ್ತಾಳೆ. 
ಆತ್ಮಹತ್ಯೆಯ ಬೆದರಿಕೆ ಹಾಕುತ್ತಾಳೆ. ಒಮ್ಮೆಲೇ ಸೀತೆಯ ಆ ಸೌಮ್ಯ ಸೌಂದರ್ಯದ 
ಬಗೆಗಿನ ಕಲ್ಪನೆ ಸಿಡಿಯುತ್ತದೆ. ಆಕೆಯನ್ನು ಒಂಟಿಯಾಗಿ ಬಿಟ್ಟು ಹೋಗಲು ಹೆದರಿದ 
ಲಕ್ಷ್ಮಣನಿಗೆ 'ತಾ೦ಡವೇಶ್ವರ ಸದೃಶ ಪುರುಷ' ತನಗಿರುವಾಗ ಅವನಿಂದ ಯಾವ 
ಆಪತ್ತೂ ಬಾರದೆಂಬ ಅವಳ ಮಾತು ವ್ಯಂಗ್ಯವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಅವನ ಕ್ಷಮದ ಬಗ್ಗೆಯೆ 
ಅಸ್ತವ್ಯಸ್ತ ಮನಸ್ಸಾಗಿದ್ದವಳು, ಆ ಕ್ಷಣಕ್ಕೆ ಅದನ್ನು ಮರೆತು ತನ್ನ ಮುಂದಿರುವ 
ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು ಕಾಣುವುದರಿಂದ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತವಾಗಿ ಹೀಗೆ ಧೈರ್ಯದಿಂದ ನುಡಿಯುತ್ತಾಳ. 


ಬಲಾತ್ಕಾರದಿಂದ ರಾವಣನು ಒಯ್ಯುವಾಗ, ಸೀತೆಯು ಆರ್ತಳಾಗಿ ಪತಿ 
ರಾಮನನ್ನು ಮೈದುನ ಲಕ್ಷ್ಮಣನನ್ನು ಶಿವ ಸತ್ವಗಳು ಕಾಪಾಡುವಂತೆ ಮೊರೆ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುವ 
ಸನ್ನಿವೇಶ ಹೃದಯ ವಿದ್ರಾವಕವಾಗಿದೆ. ಹಾರಿಹೋಗುತ್ತಿರುವ ರಾವಣನನ್ನು ಎದುರಾಗುವ 
ಜಟಾಯುವಿನ "ನಿಲ್ಲು ನಿಲ್ದು' ಎಂಬ ಮೊರೆಯೊಂದಿಗೆ ಈ ನಾಟಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ಕೇಡುಗಳು ಬರುತ್ತವೆಯಾದರೂ ಅವುಗಳನ್ನು ತಡೆಯುವ ಶಿವಸತ್ವಗಳೂ 
ಎಂದೆಂದಿಗೂ ಎಚ್ಚೆತ್ತಿರುತ್ತವೆ೦ಬುದನ್ನು ನೆನಪಿಸುವಂತೆ ಜಟಾಯುವಿನ 'ನಿಲ್ದು' ಎಂಬ 
ಉಲಿಯಿದೆ ಎಂದು ವಿವರಿಸುವ ಮಂಗಳ ಶ್ಲೋಕದಲ್ಲಿ ಕವಿಯ ಆಶಯ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. 


ಈ ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳು ರಾಮ, ಲಕ್ಷ್ಮಣ, ಸೀತೆ, ರಾವಣರು, ಪ್ರಧಾನ 
ಅಪ್ರಧಾನ ಪಾತ್ರಗಳಂಬ ವಿಭಾಗದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಬೀಳದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲವೂ ಕಥೆಯ 
ನಿರ್ವಹಣೆ, ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಬಂದಿವೆ. ಸಂಭಾಷಣಾ ಪದ್ಯಗಳು 
ಅವರವರ ಪಾತ್ರ ಸ್ವಭಾವಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಧ್ವನಿಸುವಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿವೆ. 
ರಾವಣ ನಾಟಕದ ಕೊನೆಗೆ ಬಂದರೂ, ಆ 'ಪಾತ್ರ' ತನ್ನೆಲ್ಲ ವೈಭವ, ಪರಾಕ್ರಮಗಳೊಂದಿಗೆ 
ಮೂಡಿ ಬಂದಿದೆ. ರಾವಣ ಸೀತೆಯ ಎದುರಿನಲ್ಲಿ ತನ್ನ ವೈಭವ, ಪರಾಕ್ರಮ, 
ಸಾಧನೆಗಳನ್ನು ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಬರುವ 
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“ವಾ ತ್ರಿಲೋಕಾಧಿಪತಿ ಲಂಕೇಶ್ವರ 

ನೋಡು, ನನ್ನೀ ತೋಳ್ಗಳಿ೦ ಪರಮೇಶ್ವರ 

ನಡೆದನಲ ಕೈಲಾಸ ಡೋಲೋತ್ಪವದ ಸೊಗದ ಬೆರಗ 
ಅಪ್ಪರೋಗಣದಿದಿರು ದೇವೇಂದಗಿತ್ತೆನಾ ಕೊರಗ 

ರವಿಯೆನಗೆ ಶಶಿ, ಶಶಿ ನಾನು ಕುಡಿದು ಬಿಸುಡುವ ಪಾನಪಾತ್ರ 
ಬಾಣಸಿಗನೆನಗೆ ಆ ವೀತಿಹೋತ್ರ 

ಮೇರೆಯಿಲ್ಲದ ನನ್ನ ನೆಲದೊಂದು ಮೂಲೆಯೊಳು 

ನೆಲಸಿಹ ಭಿಕಾರಿ ನನ್ನಗ್ರಜ ಕುಬೇರ 

ನನ್ನ ಸಿರಿಗಿಲ್ಲಪಾರ'' (ಪುಟ. ೪೪) 


ಎನ್ನುವ ಈ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಅವನ ರಾಜಸ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಪ್ರಚಂಡಬಾಹು ಶಕ್ತಿ, 
ವ ಬ್‌] ಇತ್ಯಾದಿ ವಿವರಗಳು ರಾವಣನ ಭತ್ತ ವೃತ್ತಾಂತಗಳತ್ತ ಗಮನ 
ಹರಿಸುತ್ತದೆ. ಡಡ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ಶೌರ್ಯದ ಕತ ಅಡಗಿದೆ. ಇಂತಹ 
ಸಂಕ್ಷೇಪ ಗುಣವನ್ನು ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಕಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. 


ರಾಮ ಲಕ್ಷ್ಮಣ ಪಾತ್ರಗಳೂ ಅತಿಮಾನವವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿತವಾಗದೆ ಮನುಷ್ಯ ಸಹಜವಾದ 
ವಿವಿಧ ಭಾವಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಚರಿಸುತ್ತ ಬಯಕೆ, ಹಂಬಲ, ಅಳಲು, ಅವಮಾನ, 
ಕ್ರೋಧ, ಇತ್ಯಾದಿ ಭಾವಗಳಿಗೆ ಸ್ಪಂದಿಸುತ್ತಾ “ಎಧಿ' ವಿಧಿಸುವ ಎಡರು ತೊಡರುಗಳಿಗೆ 
ಪಕ್ಕಾಗುತ್ತಾ. ಚತ ವಿಸ್ತಾರಕ್ಕೆ ಸಲ್ಲುತ್ತಾ, ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಗಟ್ಟಗೊಳ್ಳುವ ಮನಸಿನ 
ಮಾನವರಂತೆಯೇ ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. ರಚನೆ, ಶಿಲ್ಪ ಅಥವಾ ಸಂವಿಧಾನದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಇದೊಂದು ಯಶಸ್ವೀ ಪ್ರಯೋಗವಾಗಬಲ್ಲುದೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಶಬರಿ 


'ಶಬರಿ' ನಾಟಕ “ಹರಿಣಾಭಿಸರಣ'ದ ನಂತರದ ಕಥೆಯಾಗಿದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಕಥೆಯ 
ಅಂಶಕ್ಕಿಂತ, 'ಪಾತ್ರ' ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆ'ಯೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. ರಾಮಾಯಣದ ಅರಣ್ಯಕಾಂಡದ 
ದೀರ್ಫ ಕಥೆಯಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಒಂದು ಚುಕ್ಕಿಯಂತೆ ಬರುವ 'ಶಬರಿ' ಕಥಾ ಪ್ರಸಂಗವೇ 
ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು ಮತ್ತೆ. ಇಲ್ಲಿಯೂ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ಮೂಲದಿಂದ ವಸ್ತುವನ್ನಾಯ್ದಿದ್ದರೂ 
ಅದನ್ನು ತಮ್ಮ ಸ್ವಂತ ದರ್ಶನದಂತೆ ಕಡೆದಿದ್ದಾರೆ. 


ಮೂಲದಲ್ಲಿ ಬರುವ "ಶಬರಿಯ' ಪ್ರಾಜ್ಞತೆ, ವಿದಗ್ಗತೆಗಳಾಗಲೀ ಮುಖ್ಯವಾಗದೆ, 
ರಾಮನ ಬರುವಿಗೆ ಹಂಬಲಿಸಿ ನಿಂತ 'ಶಬರಿ'ಯ "ರಾಮ ಭಕ್ತಿ'ಯಪ್ಟೆ 
ಮುಖ್ಯವಾದುದರಿಂದ ಇಲ್ಲಿನ 'ಶಬರಿ'ಯನ್ನು ಮುಗ್ದೆಯನ್ನಾಗಿಯೂ ನಿಷ್ಕಾಮ 
ಭಕ್ತಳನ್ನಾಗಿಯೂ ಚಿತ್ರಿಸಿ ದ್ದಾರೆ. ಮತಂಗ ಮುನಿಯ ಶಿಷ್ಯೆಯಾದ “ಶಬರಿ” ವಾಲ್ಮೀಕಿ 
ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ದ ಪಂಡಿತಳೂ, ಗಂಬೀರಳೂ ಆಗಿರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ 
ಮತಂಗ ಮುನಿಗಳು ಅವಳಿಗೆ ಎಧಿಸಿದ್ದ "ರಾಮ ಸತ್ಕಾರ' ಕಾರ್ಯವನ್ನು ದಕ್ಷತೆಯಿಂದ, 
ಕರ್ತವ್ಯನಿಷ್ಠಯಿ೦ದ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರ 'ಬರಿ'ಯಲ್ಲಿ ಅಕಿ ಪೂರ್ವ 
ವೃತ್ತಾಂತವಾಗಲಿ, ಮತ೦ಗ ಮುನಿವರರ ಆದೇಶದಂತೆ ಕರ್ತವ್ಯ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಿರುವ 
ಸಂಗತಿಯಾಗಲಿ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಮುಗ್ಧ ಭಕ್ತಳಾದ ಇಲ್ಲಿನ ಶಬರಿ” ಅವರಿವರಿಂದ 
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ಗುರುಹಿರಿಯರಿ೦ದ ಕೇಳಿ ತಿಳಿದ ಮಹಿಮಾವಂತ. , ಸದ್ಗುಣಸ೦ಪನ್ನ, ಸುಂದರ ಮೋಹನ 
ರೂಪನಾದ ರಾಮಮೂರ್ತಿಯನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊ೦ಡು, ಆ ಕಲನಾ ರಾಮನ ಬರವನ್ನು 
ಕಾಯುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ. ಅವಳ ನಿರೀಕ್ಷಣೆಯ ನೋಂಪಿಯನ್ನು ಸ ಸಾರ್ಥಕಗೊಳಿಸಲು, ಅವಳ 
ಬದುಕನ್ನು ಕೃತಾರ್ಥವಾಗಿಸಲು, ಚಿದಾನ೦ದನ್ನು ಕರುಣಿಸಲು ರಾಮನು ಬರಲಿದ್ದಾನೆ. 
ಅವಳಿಗೆ ಅವರು ಬರುತ್ತಾನೆಂಬ ಸೂಚನೆ ತಿಳಿದಿದೆಯೋ ಇಲ್ಲವೋ? ಆದರೆ ವೃದ್ಧೆಯಾದ 
“ಶಬರಿ' ನಿರೀಕ್ಷೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಯುಗ ಯುಗಗಳನ್ನು ಕಳೆದು, ಆಸರಿಲ್ಲದೆ. ಬೇಸರಿಲ್ಲದೆ 
ಅವನ ಆತಿಥ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಅಣಿ ಮಾಡುವುದರಲ್ಲಿಯೇ ಜೀರ್ಣಳಾಗಿದ್ದಾಳೆ. ಕಾತರದ ಕಣ್ಣುಗಳು 
ನಿದ್ದೆಗೆಟ್ಟು, kN ಹುಚ್ಚಿಯಂತಾಗಿಸಿವೆ. ರಾಮ ನಿರೀಕ್ಷೆಯೇ ನೋಟ, ರಾಮನ 
ಹಂಬಲವೇ ಉಸಿರಾಗಿದೆ.. ಅವನಿಗಾಗಿಯೇ ಬದುಕಿರುವ. ಅವನಿಗಾಗಿಯೇ 
ಉಸಿರಾಡುತ್ತಿರುವ ತನ್ನಂತೆಯೇ ಪ್ರಕೃತಿಯೂ ಕೂಡಾ ಕಾದಿದೆ ಎನ್ನುವಂತೆ, ಮರ, 
ಗಿಡ, ಬಳ್ಳಿ, ಹೂವು, ಹಕ್ಕಿಗಳೊಂದಿಗೆ ಮಾತನಾಡುತ್ತ ತನ್ನ ಮನದ ಭಾವಗಳನ್ನೇ 
ಅವುಗಳಿಗೆ ಆರೋಪಿಸಿ ಸಮಾಧಾನಪಡಿಸುತ್ತಾಳೆ. 


ರಾಮ ಬರವಿನ ನಿರೀಕ್ಷೆಯ ಸಂಭ್ರಮ ಮತ್ತು ಬಾರದಿದ್ದರೇನೆನ್ನುವ ಶಂಕೆಯ | 
ಸಂಮಿಶ್ರ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ, ನಿರಾತೆಯನಿಸಿದರೂ ರುಷ ನಿರೀಕ್ಷೆಯನ್ನು ಮಾತ್ರ ಬಿಡದೆ, 
ಕಾಯುತ್ತಾಳ. 


ಶಬರಿ, ಪ್ರಕೃತಿಯ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗ. ಪ್ರಕೃತಿಯು ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಅಂಶದೊಂದಿಗೂ 
ಆತ್ಮೀಯವಾಗಿ ಬೆಸೆದುಕೊ೦ಡಿದ್ದಾಳೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಅವಳಿಗೆ ಅವೂ ಬೇಕು, ರಾಮನೂ 
ಬೇಕು. ರಾಮ ಹಂಬಲ ತೀರಿದ ಮೇಲೆ ಮುಂದೇನೆನ್ನುವ ಚಿಂತೆ ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ 
ಕಾಡುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಎಲ್ಲಕ್ಕೂ ಮೊದಲು ರಾಮನ ಮಂಗಳ ಜು ದರ್ಶನವಾಗಬೇಕು. 
ತಾನೂ. ಅವನ ಸ್ವಾಗತಕ್ಕೆ ಅಣಿಯಾಗುತ್ತಾಳೆ ಮತ್ತು ಹೂವು, ಗಾಳಿ ಇವುಗಳನ್ನೂ 
ಅಣಿಗೊಳಿಸುತ್ತಾಲೆ. ತನ್ನ ಬದುಕಿನಂತೆಯೇ, ರಾಮ ದರ್ಶನವಿಲ್ಲದೆ ಅವುಗಳ Nb 
ನಿರರ್ಥಕವಾಗಬಾರದೆನ್ನುವ ಹಂ೦ಬಲವಿರುವುದರಿಂದಲೇ, “ಎಂದು ಕಾಂಬೆ ನಾ 
ರಾಮನನೆಂದು ಕಾಂಬೆ!? ಎನ್ನುವುದು ಅವಳ ಮತ್ತು ಅವಳ ಬದುಕಿನ ಸ್ಥಾಯಿ 
ಪಲ್ಲವಿಯಾಗಿದೆ. ರಾಮನ ಪೂರ್ವೋತ್ತರಗಳೆಲ್ಲವನ್ನೂ 'ಅವರಿವರಿಂದ ಕೇಳಿ ತಿಳಿದಂತೆ 


“ಕೆಟ್ಟ ಕನಸಿನಿರುಳ ಕಳೆವ 

ಸುಪ್ರಭಾತದಂಥವನನು 

ಗುರುಸಿದ್ದರೆ ಮೆಚ್ಚಿದಂಥ 

ಸನ್ಮಂಗಳ ಮೂರುತಿಯನು'' (ಏಕಾಂಕ ನಾಟಕ "ಶಬರಿ') 


“ಎಂದು ಕಾಂಬೆನೋ ಎಂದು ಕಾಂಬೆನೋ”' ಎಂದು ತವಕಿಸಿ, ಹಂಬಲಿಸಿ, 
ಮೊರೆಯಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ಮರುಗಳಿಗೆಯಲ್ಲಿಯೇ 'ಬ೦ದನೆಂಬ' ಭ್ರಮೆಗೆ ಪಕ್ಕಾಗುತ್ತಾಳೆ. 
ಹೀಗೆ ಶಂಕೆ, ಆತುರ, ಕಾತುರ, ನಿರೀಕ್ಷೆ, ನಿರಾಶೆಗಳಲ್ಲಿ ತೂಗುಯ್ಯಾಲೆಯಾಡುವ 
ಅವಳ ಮನಸ್ಸು ರಾಮನ ಬರವಿನಿಂದ ಒಂದು ಸ್ಥಿಮಿತದ ನೆಲೆಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. 
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ಬ೦ದ ರಾಮನನ್ನು ಎದುರುಗೊಳ್ಳಲು ಅವಳು ತೋರುವ ಸಡಗರ, ಉತ್ಸಾಹಗಳನ್ನು 
ಅವಳು ಗೈದ ಉಪಚಾರದ ರೀತಿಯನ್ನೂ ಬಣ್ಣಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಪು.೨.7.ರವರು `ಮೇಳ'ವನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊ೦ಡು ತಂತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮತ್ತು ಕಥೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಆನಂದ ರೂಪನನ್ನು ಕಣ್ತುಂಬ, ಮನತುಂಬ ತುಂಬಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ಅವಳ 
ಜೀವನದ ಪರಮಾಕಾಂಕ್ಷೆ ತೀರಿತು. ಧನ್ಯತೆಯ ಭಾವ ಮೂಡಿತು. ಮನ ಹಗುರ, 
ಮೈ ಹಗುರ, ಬದುಕೇ ಹಗುರವಾದಂತೆನಿಸಿ ಯಾವುದೋ ಕಲ್ಪನಾ ಲೋಕದಲ್ಲಿ 
ಏಹರಿಸುತ್ತಿರುವ ಭಾವ. ರಸರೂಪಿ, ಆನ೦ದರೂಪಿ ರಾಮನಿಂದಾಗಿ ಬ್ರಹ್ಮ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರದ 
ಚಿದಾನಂದದ ಅನುಭೂತಿ. ಅದನ್ನು ಅವಳ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಆಗುತ್ತಿರುವ ಹತ್ತಿಕ್ಕಲಾಗದ 
ಸಂತೋಷದ ತೀವ್ರತೆಯನ್ನು ಸರಳಳಾದ, ಮುಗ್ಧಳಾದ ಶಬರಿಗೆ ಶಬ್ದಗಳಲ್ಲಿ 
ಏವರಿಸಲಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ. ನಿರಪೇಕ್ಷಭಾವದ, ಸ್ವಾರ್ಥರಹಿತವಾದ ಈ ಸುಖವನ್ನು, 'ಸುಖಿನಾ 
ಸುಖಿನಾ ಸುಖಿ ನಾನು ಬರಿ ಸುಖಿ ಸುಮ್ಮನೆ ಸುಖಿ ನಾನು' ಎಂದು ಮತ್ತೆ ಒತ್ತಿ ಒತ್ತಿ 
ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವುದರ ಮೂಲಕ ಮಾತಿಗೆ ಮೀರಿದ ಆನಂದದ ತೀವ್ರತೆಯನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ 
ಧ್ವನಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಆಸೆ ತೀರಿ, ಹಂಬಲಳಿದು, ಕರ್ಮ ಸವೆದು, ಪರಿಶುದ್ಧಳಾದ ಶಬರಿಗೆ, ತನ್ನ ಬದುಕ 
“ಹೊನಲು ಕಡಲ ಸೇರಿದಂತೆ' ನಾವೆ ರೇವಿಗೆ ಬಂದು ಸೇರಿದಂತೆ ಒಂದು ನೆಲೆ 
ಮುಟ್ಟಿದೆಯೆ೦ಬ ಸಮಾಧಾನ ಸ್ಥಿತಿ ಉ೦ಟಾಗಿರುವುದರಿ೦ದ ಮತ್ತೆ ಬಯಕೆಗಳಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 


ಶಬರಿಯ ಪ್ರೀತಿ, ವಾತ್ಸಲ್ಯದ ಸವಿಯುಂಡ ರಾಮ-ಲಕ್ಷ್ಮಣರಿಗೂ ಇದೇ 
ಸ್ಥಿತಿಯುಂಟಾಗಿದೆ. ಆಕೆಯಲ್ಲಿ ತಾಯ ರೂಪವನ್ನೇ ಕಂಡು "ಅಬ್ದೆ' ಎಂದು ಸಂಬೋಧಿಸಿ, 
ಶಬರಿಯ ವಾತ್ಸಲ್ಯಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಸೌಜನ್ಯ ಆತ್ಮೀಯತೆಯನ್ನು ತೋರಿದ ರಾಮ- 
ಲಕ್ಷ್ಮಣರ ರೂಪು, ಲಾವಣ್ಯ ವಿನಯ, ಔದಾರ್ಯಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ ಕನಸು ಸಾಕ್ಟಾತ್ಕರಿಸಿದ್ದಕ್ಕೆ 
ಪುಲಕಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಈ ಸುಸಂದರ್ಭಕ್ಕಾಗಿಯೇ, ಗುರುವಿನಾದೇಶದಂತೆ ಕಾದು ಇಂದು, 
ಒಂಟಿ ಬಾಳಿನ ಅಸಹನೀಯತೆಗೆ, ಪುರಸ್ವಾರವೆಂಬಂತೆ ಸಿದ್ದಿ ಅವಳ ಪಾಲಿಗೆ ಬಂದಿದೆ. 


ರಾಮ ನಿರೀಕ್ಷಣೆಯ ನೋಂಪಿ ಮುಗಿದುದರಿಂದ 

“ಬ್ರಹ್ಮಾ ರಾಮದೊಳೆನ್ನವಿರಾಮ 

ಪರಂಧಾಮವೇ ನನ್ನಯ ಧಾಮ 

ಸಿದ್ದನೆ ಸಂಸ್ಕರಿಸಿರುವೆನ್ನಾತ್ಮವ 

ಸಿಡಿಸಾ ತಾಣಕೆ, ರಾಮಾ!” - ಶಬರಿ, ಏಕಾಂಕ ನಾಟಕ : ಪುಟ : ೨೪೦ 


ಎಂದು ದೈನ್ಯವಾಗಿ ಬೇಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ಆದರೆ ರಾಮನಿಗೆ, ಅವಳು ಮಾತೆಯಂತೆ 
ಆದರಿಸಿ ಮರಣದ ಬಯಕೆಯನ್ನು ಮುಂದಿಡುವುದು, ತರವಲ್ಲವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ತಮ್ಮ 
ಬರುವಿಗಾಗಿ ಇಷ್ಟೊಂದು ಕಾತರಳಾಗಿ ಹಣ್ಣಾದ ಜೀವಭಾರವನ್ನೂ ಸಹಿಸಿ ಕಾದಿದ್ದ 
ಶಬರಿಗೆ "ಸಾವಿನ ಬಯಕೆ” ಬೆನ್ನೇರಿರುವುದು ಅವನಿಗೆ ಅರ್ಥವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಒತ್ತರಿಸಿ 
ಬರುವ ಉಮ್ಮಳದಿಂದ. 
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““ನನ್ನೊಲಿದವರಿಗೆ ಇಹವೆಲ್ಲಿಯದೆನೆ 
ನಾ, ದಿಟ, ದುಃಖದ ರಾಜ'' ಏಕಾಂಕ ನಾಟಕ "ಶಬರಿ' ಪುಟ : ೨೪೦-೪೧ 


ಎಂದು ತನ್ನನ್ನೇ ಹಳಿದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ತಾನು ಬಂದುದೇ ಅವಳ ಸಾವಿಗೆ 
ದಾರಿಯಾಯಿತೇ? ತನ್ನನ್ನು ಪ್ರೀತಿಸಿದ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರಿಗೂ, ನಷ್ಟಜಾತಕನಾದ ತನ್ನಿಂದ 
ದುಃಖವೇ ಹೊರತು ಬೇರಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ 'ದುಃಖರಾಜ' ತಾನೆಂದು ಆತ್ಮನಿಂದನೆಯಿಂದ 
ನಿಟ್ಟುಸಿರಿಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ "ಶಬರಿ' ತಾಯಿಯಂತೆ, ಆತ್ಮೀಯವಾಗಿ ಅವನನ್ನು 
ಸಮಾಧಾನಪಡಿಸುತ್ತಾಳೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ, ತನ್ನ ನಿರ್ಧಾರವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಬಿಡುವುದಿಲ್ಲ. 
ಅವಳಿಗೆ ಮರಣ ಮರಣವೆನಿಸದೆ ಮುಕ್ತಿಯಾಗಿದೆ. ಅದೂ ಅಲ್ಲದೆ. 


"ಸತ್ವಶಾಲಿ ಬೇಳ್ವ ಹವಿಯು ಗುರಿ ಮುಟ್ಟದುಂಟೆ? 
ನಿಮ್ಮಿದಿರೊಳು ಬೇಳ್ವ ನನಗೆ ನಲ್ಮೆ ಸಲ್ಲದುಂಟೆ?'' 


ಎಂಬ ನಂಬುಗೆ ಇರುವುದರಿಂದ ಅಗ್ನಿ ಪ್ರವೇಶಕ್ಕೆ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ 
ಬೆಂಕಿಯ ತೇರನೇರಿ ದಿವ್ಯ ರೂಪಾಂತು ಶಬರಿ ದಿವಕ್ಕೇರುವುದನ್ನು ಕಂಡು ಅಚ್ಚರಿ ಪಟ್ಟ 
ರಾಮಲಕ್ಷ್ಮಣರ ಮನಸ್ಸು ಕ್ಷಣ ಕಾಲ ಮೂಕವಾಗುತ್ತದೆ. ಶಬರಿಯ ತುಂಬು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ತ ' 
ಅವಳ ಭಕ್ತಿ ನಿಷ್ಠೆ, ಸ್ನೇಹ, ವಾತ್ಸಲ್ಯಗಳು, ಎಲ್ಲಿಯವರೆಂದು ಏನು ತಿಳಿಯದ ತಮ್ಮ ಬಗ್ಗೆ 
ಅವಳು ತಳೆದ ಸಂತೋಷ ಸಂಭ್ರಮದ ರೀತಿಗಳು ಅಚ್ಚಳಿಯದೆ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. ಮುಗ್ಗ 
ಮನಸ್ಸಿನ ಶಬರಿಯಲ್ಲಿದ್ದ ಒಂದು ಉದಾತ್ತ ಗುಣವನ್ನು ರಾಮನ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಮನಸ್ಸು 
ಗುರುತಿಸಿದೆ. ತಾವು ಮಾನವರು ದೌರ್ಬಲ್ಯಗಳಿಂದ ತುಂಬಿದವರು. ಆದರೆ ಇವಳು. 


“ಬೆಳಕಿಗೊಲಿದವರ್‌ ಉರಿದ ಬತ್ತಿ 

ಕರುಕಕಾಣರು ಲಕ್ಷ ಟಿ 

ಬಾಳಸುತ್ತಿಹ ದೇವ ತೇಜವ 

ಕಾಂಬರಿಗೆ ಇದೆ ಲಕ್ಷ ಛಿ! - ಏಕಾಂಕನಾಟಕ “ಶಬರಿ' ಪುಟ : ೨೪೬ 


ಎನ್ನುವ ಲೋಕದ ರೂಢಿಯನ್ನು ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷಗೊಳಿಸಿದಳು. ಅವಳ ಪ್ರೀತಿಯ ಶಕ್ತಿ 
ಅಮೋಘವಾದುದು. ದುಷ್ಟರ ಎಡರುಗಳಿಂದ ರಕ್ಷಿಸಿ ತನ್ನೆಡೆಗೆ ಸಳದ ಇವಳ 
ಪ್ರೀತಿಯ ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಸೀತೆಯೂ ತಮ್ಮನ್ನು ನೆನಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರಬಹುದೆಂಬ ನೆನಪು 
ಜಾಗ್ರತವಾಗಿ ಮತ್ತೆ ರಾಮನ ಹೃದಯದಲ್ಲಿ ದುಃಖ ಮರುಕಳಿಸುತ್ತದೆ. 'ಶಬರಿ'ಯ 
ಆತ್ಮವೇ ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸೀತೆಯನ್ನು ರಕ್ಷಿಸಲಿ ಎನ್ನುವ ಹಾರೈಕೆಯೊಂದಿಗೆ 
ನಾಟಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ಇಲ್ಲಿನ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರವನ್ನಾಗಲೀ ರಾಗ ನಿರ್ದೇಶನವನ್ನಾಗಲೀ 
ನೀಡಿಲ್ಲ. ನಿರ್ದೇಶಕರ ಮನೋಧರ್ಮಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಮತ್ತು ಅರ್ಥ ಭಾವಗಳ 
ಸಂವಹನ ಯೋಗ್ಯವಾದ ಸ್ವರ ರಾಗಗಳನ್ನು ನಿಯೋಜಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಸುಕುಮಾರ 
ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿನ ಭಾವಗೀತಗಳು ಸುಂದರರಾಗ ಸಂಯೋಜನೆಯಿಂದ ಸಂದರ್ಭ ಪರಿಸರವನ್ನು 
ಯಾವ ಲಹರಿಯಲ್ಲಿ ಗೀತವಿದೆಯೋ ಆ ಲಹರಿಯಿಂದ ಅನುರಣಿತಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ, ಈ 


210 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬರುವ "ಸುಖಿನಾ ಸುಖಿನಾ ಸುಮ್ಮನೆ ಸುಖಿನಾ' “ರಾಮ ಬಾರದೇ ನನಗೇನೂ 
ತೋರದೆ', 'ಕೋಟಿ ಕರಗಳಿ೦ ರವಿಯೆತ್ತಿರುವೀ' ಎಂಬ ಗೀತಗಳನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. 
ಶಬರಿಯ ಹಂಬಲು, ನಿರಾಸೆ, ಸುಖಾನುಭೂತಿಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಧ್ವನಿಸುತ್ತವೆ. ಮೂಲ 
ರಾಮಾಯಣದ ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗೇ ತೀರಾ ಸಹಜವಾದ ಮಾನವೀಯ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು 
ಸುಂದರ ಗೀತಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಸೀತಾಪರಿಣಯ 


'"ಸೀತಾಪರಿಣಯ' ಗೀತನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಕವಿಯೇ ವಿವರಿಸುವಂತೆ, “ಕುಶಲೋದಾರ 
ಪೌರಷ್ಯ ಸತ್ವಂ, ಸ್ವಾಧೀನಾನಂದ ಮೌನಿ ಪ್ರಚಲಿತ ವಸುಧಾಭಾಗ್ಯ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರಶಸ್ತನೂ' 
ಆದ ದಶರಥ ಪುತ್ರನಾದ ರಾಮನ ಶಿವಧನುಸ್ಸನ್ನು ಮುರಿದು ಜಾನಕೀವಲ್ಲಭನಾದುದು. 


ಮಿಥಿಲೆಯ ಜನಕ ರಾಜ ತನೂಜೆಯ ಸ್ವಯಂವರ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ, ಸರಿಯಾಗಿ 
ಧೀರ ಮಹಾಪುರುಷ, ಭಯ ಮಲಹರ ಭವಧುರ ಧರ, ಪರಮೋದಾರ, ಧರ್ಮ 
ರಕ್ಷಣ ಪರನಾದ ರಾಮನು ಲಕ್ಷ್ಮಣ ಸಹಿತ, ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರರ ಜೊತೆಗೆ ಜನಕ ರಾಜನ 
ಅರಮನೆಗೆ ತೆರಳುತ್ತಾರೆ. ಇವರ ಆಗಮನದಿಂದ ಸಂತೃಪ್ಪನಾದ ಜನಕ ರಾಜನು 
ಸಂತೋಷ ಸಂಭ್ರಮಗಳಿಂದ ಅವರನ್ನು ಸ್ವಾಗತಿಸಿ ಸತ್ವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಜನಕ ರಾಜನಿಗೆ 
ಎಶ್ವಾಮಿತ್ರರು ಅವರ ಪರಿಚಯವನ್ನು ಮಾಡಿಸಿ, ಜನಕ ರಾಜನಿಗೆ, 'ಪಣ'ವನ್ನು 
ತೋರೆಂದು ಆದೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಅವರ ಕೋಮಲ ಕಾಯಗಳನ್ನು, ಎಳೆಯ 
ವಯಸ್ಸನ್ನು ಕಂಡು, ಮುನಿಯ ಮಾತಿಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯಪಡುತ್ತ 'ಬಾಲರ ಬಲವ ಶಂಕಿಸುತ್ತಲೇ 
ಯಜ್ಞವಾಟಿಯಿಂದ ಬಿಲ್ಲನ್ನು ತರಿಸಿ ರಾಜಕುಮಾರರಾದ ರಾಮ-ಲಕ್ಷ್ಮಣರಿಗೆ ಅದನ್ನು 
ತೋರಿ, ಸೀತೆಯನ್ನು 'ಕರೆ ಕಳುಹಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಸೀತೆ ಬರುತ್ತಿರುವಂತೆಯೇ, ಮೊದಲ ನೋಟಕ್ಕೆ ರಾಮನ ಸೌಂದರ್ಯಕ್ಕೆ ಸೋತು, 
ಅವನ ವಿಷಯವಾಗಿ ಕಾತರ ಮನಸ್ಕಳಾಗಿ ಸಖಿಯನ್ನು, 'ಆ ಕಮಲಾಂಬಕನಾರೇ 
ನಾಕದವನೇ ಈ ಲೋಕದವನೇ?... ಏಕೆ ಬಂದನು ಇಲ್ಲಿಗೆ ಪೇಳೆ?' (ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ 
ಪುಟ ೨೯೧) ಎಂದು ಏನು ಅರಿಯದೆ ಮುಗ್ಧವಾಗಿ ಕೇಳುತ್ತಾಳೆ. 


ಸಖಿಯರಿಂದ ರಾಮನ ವಿವರಗಳನ್ನು ಕೇಳಿ ತಿಳಿದ ಮೇಲೆ ಸೀತೆಯ ಮನಸ್ಸು 
ಕಳವಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. "ಏಕೀ ಪಣವನಿಟ್ಟನೋ ನಾ ಕಾಣೆ ನಮ್ಮಯ್ಯನೇಕೀ ಪಣವನಿಟ್ಟನೋ' 
ಎಂದು ಹಲುಬುತ್ತಾಳೆ. ತಂದೆ ಇಂತಹ ವಿಷಮ ಪರೀಕ್ಷೆಗಳಿಗೆ ಒಡ್ಡದೆ ಸುಮ್ಮನೆ 
ಅವನಿಗೆ ಕೊಟ್ಟು ಮದುವೆ ಮಾಡಬಾರದೇ ಎಂದು ಆಲೋಚಿಸುತ್ತದೆ ಸೀತೆಯ 
ಮನಸ್ಸು ಸೀತೆಯ ಮನದ ಆತಂಕ, ಸಂದೇಹ, ಚಿಂತೆಗಳನ್ನರಿತ ಸಖಿಯರು 


"“ಕಾಕುತ್‌ಸ್ಥ ಕುಲನ ಕೈ 

ಸೋಕಿದೊಡೆ ಸಾಕೆಲಾ 

ಶಾಕೋಲು ಕಬ್ಬಿನ 

ತೋಕೆಯೆನಿಸುವುದೈಸೆ'' (ಸೀ.ಪ.ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ. ಪುಟ; ೨೯೫) 
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ಎ೦ದು ಅವನ ಬಲದ ಬಗ್ಗೆ ಬರವಸೆ ತುಂಬುವ ಮಾತನಾಡಿ ಸಮಾಧಾನಪಡಿಸಿ 
“ಇನಿತರೊಳೆ ನೀನವನ ತನುವಿನ ಅರೆಪಾಲು' ಆಗುತ್ತೀಯೆ೦ಬ ಭವಿಷ್ಯವನ್ನು ನುಡಿದು 
ಅವಳ ಕೈಗೆ ವರಮಾಲೆಯನ್ನು ಕೊಳ್‌ ಎನ್ನಲು, ಅಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಶಂಕೆ ಔತ್ಸುಕ್ಕಗಳಿಗೆ 
ತಡೆಯುಂಟಾದಂತೆ, ರಾಮನು ನಿರಾಯಾಸವಾಗಿ ಗುರುಹಿರಿಯರ ಸ್ಮರಣೆಯೊಂದಿಗೆ. 
ಮುರಿಯುತ್ತಾನೆ. ನೆರೆದ ಮುಂದೆಯಲ್ಲ ಮೆಚ್ಚುಗೆಯನ್ನು ನುಡಿಯುತ್ತಾರೆ. ಗುರುಗಳಾದ 
' ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರರಿಗೆ ರಾಮನ ಶೌರ್ಯವನ್ನು ನೋಡಿ ಅತೀವ ಆನಂದವಾಗಲು, ಆತನು 
ರಾಮನನ್ನು ಮುಕ್ತ ಮನಸ್ಸಿನಿಂದ ಪ್ರಶಂಸಿಸಿ 'ಧರ್ಮೋದ್ಧಾರಕೆ ಧಾರಿಣಿ ಕನ್ಯಾ 
ಶುಲ್ಕವನ್ನು' ಡೆಯೆಂದು ಶುಭದ ಹಾರೈಕೆಯೊಂದಿಗೆ ಆದೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದರೊಂದಿಗೆ 
ಜನಕ ರಾಜನೂ ತನ್ನ ಕೊರಲ ಸೇರಿಸುತ್ತಾನೆ. | 


ಇಬ್ಬರು ಹಿರಿಯರು ಹೀಗೆ ತನ್ನನ್ನು ಒತ್ತಾಯದಿಂದ ವಿವಶತೆಗೆ ದೂಡುತ್ತಿರಲು, 
ರಾಮನಿಗೆ ಅಚ್ಚರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಬಿಲ್ಲನ್ನು ಮುರಿದದ್ದು ಗುರುಗಳ ಅಪ್ಪಣೆಯನ್ನು 
ನೆರವೇರಿಸಿ, ಶಂಕೆಗೀಡಾದ ತನ್ನ ಬಲಾಬಲಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆಂದು ಮಾತ್ರವೇ. 
"ಬಿಲ್ಲನ್ನು ಮುರಿದವನಿಗೆ ಮಗಳನ್ನು ಕೊಡುವ'ರೆಂಬ ಪಣದ ಕಲ್ಲನೆಯಿರುವುದಿಲ್ಲ 
ರಾಮನಿಗೆ. ಆದರೆ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹೀಗಾದುದರಿಂದ ಅವನಿಗೆ ಏನು ಮಾಡಬೇಕೆಂದು 
ತೋರುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ಮತ್ತೆ ಆ ಇಬ್ಬರು ಹಿರಿಯರಲ್ಲಿಯೂ ವಿನೀತ ಭಾವದಿಂದ 


'"ಗುರುನಿಮ್ಮಪ್ಪಣೆ ಪಾಲಿಸಲು 

ಹರನ ಬಿಲ್ಲು ನಾನೇರಿಸಿದೆ 

ಅರಿಯೆನಿದರ ಫಲ ಮದುವೆಯೆಂಬುದ 

ತರವೆ ವರಿಸೆ ಪಿತನೊಪ್ಪದೆ ಕನ್ಯೆಯ'' 
ಸೀ.ಪ.ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ. ಪುಟ : ೨೯೬ 


ಎಂದು ನಿವೇದಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ರಾಮನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಪರಿಚಯವಿದ್ದ ಎಶ್ವಾಮಿತ್ರರಿಗೆ 
ರಾಮನ ಉತ್ತರದಿಂದ ಹೃದಯ ತುಂಬಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಮನೇಮಗಳಲ್ಲಿ ತನ್ನನ್ನೂ 
ಮೀರಿರುವ ಸುಮಕೋಮಲೆ ಅಬಿರಾಮೆ, ಸಹಚರಿಯಾದ ಸೀತೆಯನ್ನು ರಾಮನು 
ಜಗತ್‌ ಸಂತೋಷಕ್ಕಾಗಿ ಸ್ವೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ; ; | 


ಬಾಲಕಾಂಡದ ೬೬-೭೩ನೇ ಸರ್ಗಗಳಲ್ಲಿ ೨೦೦-೩೦೦ ಶ್ಲೋಕಗಳಲ್ಲಿ. 
ವಿವರಿಸಲಾಗಿರುವ ಸೀತಾಪರಿಣಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ೩೦ ಪದ್ಯ, ಗೀತಗಳಲ್ಲಿ ಮೂಲದಲ್ಲಿ 
ತೀರಾ ಪೇಲವವಾದ, ಅತಿ ಸಂಕ್ಷೇಪವಾದ ಸೀತಾಪರಿಣಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು 
ಅತ್ಯಂತ ರಮ್ಯವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಮೇಳದ ತಂತ್ರವನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು, ಸನ್ನಿವೇಶ, 
ಸಂದರ್ಭ ಮತ್ತು ಪಾತ್ರದ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ನೀಡಿರುವುದರಿ೦ದ ಅನವಶ್ಯಕವಾಗಿ 
ಕಥೆಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಬೇಕಾದ ಸ೦ದರ್ಭವನ್ನು ತಪ್ಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಮೇಳವನ್ನು 
ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು "ಮೇಳ'ವೆ೦ದು ಕರೆಯದೆ, ಕಕ ವೃ೦ದವೆಂದು ಹೆಸರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ 
ಇವರ ಕರ್ತವ್ಯ "ಮೇಳ'ಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ್ದೇನಲ್ಲ. ಗ್ರೀಕ್‌ ನಾಕಟಗಳಲ್ಲಿನ “Chorus” 
ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ 'ಸೂತ್ರಧಾರ' ಪಾತ್ರ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಹೊಂದಿ, ಅವರು 
ನಿರ್ವಹಿಸುವ ಕರ್ತವ್ಯಗಳನ್ನೇ ಈ ಕಥಕ ವೃಂದ, ಕಥಕ ಪಾತ್ರಗಳು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತವೆ. 
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ಇಲ್ಲಿ ಇನ್ನೊಂದು ವಿಶೇಷವೆಂದರೆ `ಸೂತ್ರಧಾರ' ಹಾಡುವ ನಾಂದಿ ಪದ್ಯವನ್ನು, 
ವಿನಾಯಕ ಸ್ತುತಿಯನ್ನು ಕಥಕ ವೃಂದವೇ ಹಾಡುತ್ತದೆ. ನಂತರದ ಕಥಾ ಪರಿಚಯವನ್ನು 
'ಕಥಕ' ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ರಾಮನ ಪ್ರಶಂಸೆ, ಮಿಥಿಲೆಯ ಪ್ರಶಂಸೆಯನ್ನು ಕುರಿತಾದ 
ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಕಥಕ ವೃಂದವು ಹಾಡಿದರೆ, 'ಕಥಕ' ಪಾತ್ರವು, ರಾಗ ಛಾಯೆಯ 
ಹೂಂದಿಕೆಯೊಂದಿಗೆ 'ವೃತ್ತ'ಗಳನ್ನು ಗಮಕ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತವೆ. ಹಿಂದೆ ನಡೆದ 
ಕಥೆ ಸನ್ನಿವೇಶ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನೂ ಮುಂದೆ ನಡೆಯಲಿರುವ ಘಟನೆಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ 
ಸಂದರ್ಭಗಳಿಗೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಈ 'ಕಥಕ' ಪಾತ್ರದ ಬಳಕೆಯಾಗಿದೆ. 


ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ, ರಘುರಾಮ, ಲಕ್ಷ್ಮಣರೊಡಗೂಡಿ ಜನಕನೆಡೆಗೆ ಬಂದುದು, ಪರಸ್ಪರ 
ಕುಶಲ ಸಮಾಚಾರ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳಾದ ಮೇಲೆ ಜನಕ ರಾಜನಿಂದ ಅವರಿಗೆ ದೊರೆತ 
ಗೌರವ, ಸತ್ವಾರಗಳು, ಬಿಲ್ಲಿನ ಪ್ರಸ್ತಾಪ, ರಾಮನ ಬಲದಲ್ಲಿದ್ದ ಜನಕನ ಶಂಕೆ, ರಾಮನು 
ಬಿಲ್ಲನ್ನು ಹೆದೆಯೇರಿಸಲು ಅದು ಮುರಿದು ಬಿದ್ದ ರೀತಿಯನ್ನೂ, ಜನಕ ರಾಜನಿಂದ 
ದಶರಥನಿಗೆ ಸುದ್ದಿ ತಲುಪಿದ ಪರಿಯನ್ನೂ ಕಥಕನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇವೆಲ್ಲವುಗಳು 
ಮೂಲ ಕಥೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಬೇರೆಯಾಗಿ ಕಲ್ಪನಾ ರಮ್ಯತೆಯನ್ನು ಮೂಡಿ 
ಬಂದಿವೆ. ' | 


ವಿವಾಹ ನಡೆದ ರೀತಿಯನ್ನು ಕಥಕ ಮತ್ತು ವೃಂದ ಒಟ್ಟಿಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 
ಕೊನೆಗೆ ಕಥಕನೇ ಮಂಗಳ ಗೀತದೊಂದಿಗೆ ನಿರ್ಗಮಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕಥೆಯ ಅಂಶ ತೀರಾ 
ತೆಳುವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಪಾತ್ರಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸುವುದು ಕಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ ಪರಿಚಿತವಾದ ಕಥಾನಕವಾದ್ದರಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಪೂರ್ವಸಿದ್ಧ ಪಾತ್ರಗಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ 
ಕಲ್ಪನೆ ಇರುವುದರಿಂದ, ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರು ಕೇವಲ "ಭಾವಸಾಂದ್ರವಾದ' ಪಾತ್ರಗಳ 
ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯನ್ನಷ್ಟೇ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ರಾಮೋದಯ 


ರಾಮಾಯಣ ಗೀತರೂಪಕ ಚಕ್ರದಲ್ಲಿ, ಅನುಕ್ರಮದಿಂದ ಮೊದಲನೆಯದಾಗಿರ 
ಬೇಕಾದದ್ದು 'ರಾಮೋದಯ', ರಾಮನ ಅವತಾರವಾದ ಸಂಗತಿಯನ್ನು ಮಾತ್ರ ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 
೧೯೪೧ರಲ್ಲಿ ಅಹಲ್ಯೆ ಬಂದುದಾದರೆ, ೧೯೫೦-೬೫ರ ಸುಮಾರಿನಲ್ಲಿ, ಸೀತಾಪರಿಣಯ 
“ರಾಮೋದಯ' ಗೀತನಾಟಕಗಳು ರಚನೆಗೊಂಡಿವೆ. 


“ಸೀತಾಪರಿಣಯ'ದಂತೆಯೇ ಅತಿ ಚಿಕ್ಕದಾದ ಗೀತರೂಪಕ ಇದು. ೧೯-೨೦ 
ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ “ರಾಮನು ಅವತರಿಸಿದ' ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 


ಬಾಲಕಾಂಡದ ಪೂರ್ವಾರ್ಧದಲ್ಲಿ, ೧೯-೧೮ನೇ ಸರ್ಗದಲ್ಲಿ ಸುಮಾರು ೧೫೦ 
ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವಿವರಣೆಗೊಂಡಿರುವ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಕೇವಲ. ೨೦. ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ 
ಅಡಕಗೊಳಿಸಿರುವುದು ಅವರ ಸಂಕ್ಷೇಪ ಗುಣಕ್ಕೆ ದ್ಯೋತಕವಾಗಿದ್ದರೂ, ಸ೦ಗತಿಗಳು 
ಬೇಗನೆ ಫ್ಡಔಸಿದಂತೆ ತೋರುವುದರಿಂದ. ಕಥಾ ಸೂತ್ರದ ಅವಿಚ್ಛಿನ್ನತೆಗೆ ಬಂಗ 
ಬಂದಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಈ ಅಪಾಯವನ್ನು, ಮೇಳ ಅಥವಾ “ಕಥಕ ವೃಂದ', 
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“ಕಥಕ' ಪಾತಗಳಿ೦ದ ಹಿಂದಿನ ಸನ್ನಿವೇಶ ನಡೆದ ಕಥೆ ಇವುಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುವುದರ 
ಮೂಲಕ ಸ್ವಲ್ಪಮಟ್ಟಿಗೆ ನಿವಾರಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಮೂಲ ಕಾವ್ಯದ ಕರ್ತೃವಿನ ಬಗೆಗಿನ ಕವಿಯ ಗೌರವದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ 
ನಾಂದೀ ಗೀತೆಯಲ್ಲಿ ಆತನ ಸ್ಮರಣೆ, ಆತನ ಬಗೆಗಿನ ಗೌರವವನ್ನು 


“ರಾಮಾ ರಾಮಾ ಎಂದು ಕವಿಯ 
ರೆಂಬೆಯೇರುತ ಕುಕಿಲವ 

ಸವಿಗರೆದ ಸವಿಯಕ್ಕರದ ವಾ 

ಲ್ಮೀಕಿ ಕೋಗಿಲೆಗೆರಗುವ'' 

ರಾಮೋದಯ (ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ) ಪುಟ : ೨೫೯ 


ಎಂದು ಹಾಡಿ ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಆದಿಕವಿ ವಾಲ್ಮೀಕಿ ತನ್ನ ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ 
ರಾಮನನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸಿರುವುದಕ್ಕಿ೦ಲೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹಾನ್‌ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ನಮ್ಮ ಗೀತನಾಟಕಕಾರ, 
ಕವಿ ಪು.ತಿನ.ರವರು ಆರೋಪಿಸಿ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ನೆಲೆಗಳಿಂದ ನೋಡಿದಾಗಲೂ ಆ 
ಮಹಾನ್‌ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಹೊಸ ಹೊಸದಾದ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಬೆಳಕರಿಸುತ್ತಿರುವಂತೆ 
ಕಾಣುತ್ತಿರುವುದರಿಂದಲೇ, ನಮ್ಮ ನಾಟಕಕಾರರಿಗೆ "ರಾಮ ಚರಿತೆಯೇ' ಕಾವ್ಯ 
ಸ್ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿದೆ. ಒಂದೊಂದೂ ಆತನ ಗುಣ ಮಹಿಮೆಗಳನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರುವ 
ಪ್ರಸಂಗಗಳೇ ಆಗಿವೆ. ಇಲ್ಲಿನ ರಾಮೋದಯವು ಕೂಡಾ ಶಿಷ್ಟ ರಕ್ಷಣೆ ದುಷ್ಟ ನಿಗ್ರಹದ 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಅಗಿದೆ. 


ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಕಥಾ ವಿವರಣೆಗೆ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ, ಮೇಳ 
ಅಥವಾ "ಕಥಕ', "ಕಥಕ ವೃಂದ' ತಂತ್ರದಿಂದ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ, ಅವಶ್ಯಕವೆನಿಸಿದಲ್ಲಿ 
ಕಥೆಯನ್ನು (ಹಿಂದೆ ನಡೆದದ್ದನ್ನೂ, ಮುಂದೆ ನಡೆಯುವುದನ್ನೂ) ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
ಪರಸ್ಪರ ಪಾತ್ರ ಸಂಭಾಷಣೆಯಿಂದ, ಪಾತ್ರಗಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಪರಿಚಯವಾಗಲು 
ಸಾಧ್ಯವಿರುವುದರಿಂದ, ಇಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆಗಿಂತಲೂ ಕಥಕ ವೃಂದದ ಮೂಲಕವಾಗಿ, 
ಪಾತ್ರ ಸ್ವಭಾವ, ಗುಣಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಶ್ರೀರಾಮನ ಗುಣ ಕಥನಕ್ಕೇ ಕಥಕ ವೃಂದ ಮೀಸಲಿರುವಂತೆ, ಅದರ ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ, 
ಜಗತ್ತಿನ ಸಂಕಷ್ಟದ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನೂ, ಅದಕ್ಕಾಗಿ ದೇವ ವೃಂದವು ಶ್ರೀಮನ್ನಾರಾಯಣನಲ್ಲಿಗೆ 
ಹೋಗಿ, ಲಕ್ಷ್ಮೀಯ ಮೂಲಕವಾಗಿ ತಿರೆಯ ದೈನ್ಯ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ನಿವೇದಿಸಿ, ಅದಕ್ಕೆ ಕರಗಿದ 
ನಾರಾಯಣನೇ ರಾಮನಾಗಿ ಅವತರಿಸಲಿರುವ ಸಿದ್ದಿಯನ್ನೊಳಗೊಂಡ ಗೀತವನ್ನು ಹಾಡಿ 
ರಾಮೋದಯದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ, ರಾಮೋದಯ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಪೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸುತ್ತದೆ. 


ಭೂಲೋಕದಲ್ಲಿ ಸಿರಿ, ಸಂಪತ್ತುಗಳು ಕ್ಷಯಿಸಿ, ರಾಕ್ಷಸ ಬಾಧೆಯಿಂದ 
ಗತಪ್ರಾಣರಾದಂತಿರುವ ಧೇವತೆಗಳೆಲ್ಲರೂ ಸ್ವರ್ಗಕ್ಕೆ ತೆರಳಿ ಕ್ಷೀರ ಶಾಯಿಯಾದ 
ಶ್ರೀಮನ್ನಾರಾಯಣನನ್ನು, ಎಚ್ಚರಿಸುವಂತೆ ಲಕ್ಷ್ಮಿಯನ್ನು ಬೇಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಲಕ್ಷ್ಮಿಯೇ 
ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ದೈನ್ಯಸ್ಥಿತಿಗೆ ಇಳಿದಿದ್ದಾಳೆ. ಲೋಕದ ಜನರು ಸಿರಿ ಸಂಪತ್ತುಗಳಿಂದ 
ವಂಚಿತರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಹೀಗನ ಜನರ ದೌರ್ಜನ್ಯಗಳಿಗೆ ಎಲ್ಲೆಯಿಲ್ಲದಂತಾಗಿದೆ. ದಾನವರ 
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ಬಾಧೆಯಿಂದ ಭೂಮಿ ಕುಸಿಯುತ್ತಿದೆ. ಲೋಕವೇ ದಾರಿದ್ರ. ನಿರಾಸೆ. ದುಷ್ಟ ಹಿಂಸೆ, 
ಷ್ಟ ಕಾರ್ಪಣ್ಯಗಳಿಂದ ಮುಲುಗುತ್ತಿರುವಾಗ, ಲಕ್ಷ್ಮಿಯ ಹೃದಯದಲ್ಲಿ ಸೆರೆಯಾಗಿ, 
ಜನರ ಆರ್ತಕರೆಗೆ ಕಿವುಡಾಗಿ ಮಲಗಿದ್ದಾನೆ. ಆದರೆ ನೇರವಾಗಿ, ತಮಗೇ 
ನಾರಾಯಣನನ್ನು ಎಬ್ಬಿಸಲು ಧೈರ್ಯ ಸಾಲದಾಗಿ ಲಕ್ಷ್ಮೀಯನ್ನು ಕೇಳಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಗಂಭೀರತೆಯನ್ನು ಅರಿತ ಲಕ್ಷ್ಮಿ “ಪರುಷ ಮಲಗಲು ಸಮಯವಲ್ಲೀಗ' 
ಎನಿಸಿ ನಾಥನನ್ನು ಎಚ್ಚರಿಸುವ ಕೆಲಸಕ್ಕೆ 'ಉದ್ಭುಕಳಾಗುತ್ತಾಳೆ 


ಶ್ರೀಮನ್ನಾರಾಯಣ ಅವತಾರ ಪುರುಷ. ಜಗದೋದ್ಧಾರಕ್ಕಾಗಿ ಕೂರ್ಮ, ವರಾಹ, 
ವಾಮನ ಇತ್ಯಾದಿ ಅವತಾರಗಳನ್ನು ತಾಳಿ, ಜನರ ಭಯ ಭೀತಿಗಳನ್ನು ಪರಿಹರಿಸಿ 
ಕರುಣಿಸಿದವನು, `ಈಗಲು ಕೈ ಬಿಡದೆ ಕಾಪಾಡುವುದು ಆತನ ಧರ್ಮ, 'ಸದಾಕ್ಷುಭಿತ 
ಮದೋದ್ಧತರನ್ನು' ಅಂಕೆಗೆ ತರದೆ ಔದಾಸೀನ್ಯವನ್ನು ತಳೆಯುವುದು ತರವಲ್ಲವೆಂದು 
ಲಕ್ಷಿ ಯು ಗಂಡನಿಗೆ ತಿಳಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. "ಅದರಲ್ಲಿ ಅವಳ ಸ್ವಾರ್ಥವೂ ಇದೆ. 
"ಎಲ್ಲರಿರವೊಳು ನನ್ನಿರವಿಗೆ ತೆರವು ಗೊಡದವರ' ಇರವ ಕೆಡಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಬೇಗ 
ಎಚ್ಚತ್ತು ಸುರರ ರೆಗೆ ಕಿವಿಗೊಡು ಎಂದು ನಮ್ರವಾಗಿಯೇ ಆದೇಶಿಸುತ್ತಾಳೆ. 


ನಿದ್ರಾಮತ್ತನಾಗಿದ್ದ ನಾರಾಯಣನ ಕಿವಿಗೆ ಜನರ ನೀತಿ ನಡತೆಗಳು ನಶಿಸಿ, 
ಧರ್ಮಚ್ಯುತವಾಗಿ, ದೇವತೆಗಳು ನೆಲೆಯಿಲ್ಲದಂತಾಗಿರುವರೆಂಬ ವಾರ್ತೆ ತೀಕ್ಷ್ಣವಾಗಿ, : 
ತಟ್ಟಿ ಕೂಡಲೇ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲನಾಗುತ್ತಾನೆ. 


ಹೀಗೆಯೇ ಮನುಷ್ಯರ ಸ್ವಚ್ಛಂದತೆಗೆ, ವಿಶೃಂಖಲ ಬದುಕಿಗೆ ಅಧರ್ಮ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಿಗೆ 
ಅವಕಾಶ ಕೊಟ್ಟರೆ, ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಉತ್ತಮಿಕೆಯೇ ಇಲ್ಲದಂತಾಗಿ ಹೋಗುತ್ತದೆ. 
ಇದನ್ನು ಹೇಗಾದರೂ ತಡೆಗಟ್ಟಬೇಕೆಂಬ ಯೋಚಿಸ ಕೊನೆಗೆ ಮತ್ತೆ ತಮ್ಮ ಅವತರಣವೇ 
ದಾರಿಯ ತಿಳಿದು, ಲಕ್ಷಿ 'ಯನ್ನೂ ತನ್ನೊಡದೆ ಅವತರಿಸಿ ಬರಲು. ಕರೆಯುತ್ತಾನೆ. 
ನಾರಾಯಣ, ಲಕ್ಷಿ ಯರ ಇ ಡಕ Ea ದೇವಲ ಸಂಕುಲ 


“ಅವತರಿಸುವನು ಶ್ರೀಹರಿ 
ಇನ್ನಮಗೇತಕೆ ಕಾತರ?'' 


ಎಂದು ನೆಮ್ಮದಿ ತಾಳುವುದಲ್ಲದೆ, 


“ಮನುಜರ ಲೋಕದಿ 

ಇನಿಯನ ಜತೆಗಿರೆ 

ತನುವ ತಕ್ಕವ ಪೆದು 

ಅನುಕೂಲರಾಗುವ'' 

_-ರಾಮೋದಯ (ಹಂ.ಥಇ.ರೂ) ಪುಟ : ೨೬೩ 


ಎ೦ದ್ಮು "ಸಂಭ್ರಮದಿಂದ, ಸಹಕರಿಸುವ ನಿರ್ಧಾರವನ್ನು ತಳೆದು ತೆರಳುತ್ತಾರೆ. 
ಇದಿಷ್ಟು ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ, ಮುಂದಿನ ದೃಶ್ಯ ಅಯೋಧ್ಯೆಯ ಸಂಭ್ರಮದ 
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ವಾತಾವರಣದೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಅಯೋಧ್ಯೆಯ ಅರಮನೆಯಲ್ಲಿ, ಪುರದ 
ಬೀದಿ ಬೀದಿಗಳಲ್ಲಿ, ಮನೆ ಮನೆಗಳಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಏನೋ ಒಂದು ಬಗೆಯ ಸಂಭ್ರಮ. 
ಆ ಸಂಭ್ರಮಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಅಯೋಧ್ಯೆಯರಸ ಯಜ್ಞ ಫಲ ಪಾಯಸವನ್ನು ಮಡದಿಯರಿಗೆ 
ಉಣಿಸಿದ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಪುತ್ರವತಿಯರಾಗಿದ್ದಾರೆ. 


ರಾಮ ಜನನದಾಕ್ಷಣವೇ ಅಮೃತ ಕ್ಷಣ. ಆ ಕ್ಷಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಲೋಕ ಕಾತರ 
ಕಣ್ಣುಗಳಿ೦ದ ಕಾದಿದ್ದದ್ದು ಅಯೋಧ್ಯಗೆ ಅಯೋಧ್ಯೆಯೇ ಸಂತೋಷ ಸಂಭ್ರಮದ 
ಕಡಲಲ್ಲಿ ಮುಳುಗಿ ಹೋಗಿದೆ. 


ಅನೇಕ ವರ್ಷಗಳು ಕಂದರಿಲ್ಲದೆ ಕಡು ನೊಂದ ಕೌಸಲ್ಯೆಯ ಆನಂದಾತಿರೇಕದ 
ಆಳವನ್ನರಿಯಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅವತಾರ ಪುರುಷ ರಾಮನನ್ನೇ ಕಂದನಾಗಿ ಪಡೆದ 
ಅವಳ ಧಾಗ್ಸೆ ಎಣೆಯಿಲ್ಲ. ಅಗಿ ದೇವನ ಅಮೃತ ಹಸ್ತದ ವರಪ್ರಣ ದದಿಮದ ಹುಟ್ಟದ 
ಅಸಾಮಾನ್ಯ "ಮಗುವನ್ನು ಪಡೆದ ತಾಯಿಯ "ಮಣ್ಯವನ್ನು ಮನಸಾರೆ ಕೊಂಡಾಡುವ 
ಪುರ ಪೌರಂಧ್ರಿಯರಿಗೂ ಕೊರತೆಯಿಲ್ಲ. ಅವರೆಲ್ಲರೂ ಆ ಕಂಠದಿಂದ 


“ಒಸಗೆಗಳಿಗೆ ಸೆಲೆವನೆಯವನ 

ಹಸುಳೆಯಾಗಿ ಪಡೆದ ನಿನ್ನದೇನು ಭಾಗ್ಯವೇ॥ 
ಬಾನಬಣ್ಣದವನು ಮಿಂಚ 

ಹೀನಗೈವ ಕಂಗಳವನು 

ಮಾನವರಿಂಥ ಸುಖಿಯ ಕಂದನ 

ಕಾಣರೌ ಸುಪುತ್ರ ಜನನಿ” 

ರಾಮೋದಯ (ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ.) ಪುಟ : ೨೬೫ 


ಎಂದು ಮಗುವನ್ನು ಕೊಂಡಾಡುವುದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಅಂತಹ ಮಗುವನ್ನು ಹೆತ್ತ 
ಪುಣ್ಯ ಗರ್ಭೆಯಾದ ಕೌಸಲ್ಯೆಯನ್ನು ಎಷ್ಟು ಹೊಗಳಿದರೂ ಅವರಿಗೆ ಕೊರೆಯೆನಿಸುತ್ತದೆ. 
ಶಿಶು ರಾಮನ ವರ್ಣಸೌಂದರ್ಯದ ವರ್ಣನೆ ಕವಿ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. 


ಮಗುವೂ ಸಾಮಾನ್ಯವಲ್ಲ. ಮುದವೇ ಮಗುವಾಗಿ ಮಯ ತಳೆದಿದೆ. ಬೇಡ 
ಬೇಡವೆಂದರೂ "ಹಿಡಿ ಹಿಡಿ' ಎಂದು ಹಿಡಿಸಲಾರದಷ್ಟು ಸಂತೋಷವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತದೆ. 
ಇಂತಹ ಅದ್ಭುತ ರೂಪುಳ್ಳ ಅತಿಮಾನವ ಮಗುವಿಗೆ, ಲೋಕ ರೂಢಿಗೆ ಹೊಂದಿದ 
ತೆರದಲ್ಲಿ, ಹೆಸರಿಡುವ ಪುಣ್ಯ ವಿಧಿಯೂ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಲೋಕ ಮಂಗಳಕರವಾದ, 
ದಿವ್ಯವಾದ, ಅಭಿರಾಮವಾದ “ರಾಮ' ಎಂಬ ಅಭಿಧಾನವನ್ನು, ಖಷಿ ಶ್ರೇಷ್ಠರೂ, 
ಗುರುಹಿರಿಯರೂ ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತಾರೆ, ಅವರ ಜೊತೆಗೇ ಒಡಹುಟ್ಟಿದ ಉಳಿದ ರಾಣಿಯರಿಂದ 
ಉದಿಸಿದ ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ಭರತ, ಲಕ್ಷ್ಮಣ, ಶತ್ರುಫ್ನ ಎಂದು ಸಾರ್ಥಕವಾದ 
ಹೆಸರುಗಳನ್ನಿಡುತ್ತಾರೆ. 


ಪುರಜನರು, ಪರಿಜನರು, ಪರಿವಾರದವರು, ಸುರರುಗಳಲ್ಲರೂ "ರಾಮನಾಮೋತ್ತವ' 
ಸಂಭ್ರಮದಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಂಡು ಹರಕೆ ನುಡಿದು ತಣಿಯುತ್ತಾರೆ. ದೇವತೆಗಳು ಒಟ್ಟಿಯಿಸಿ 
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ದಟ್ಟಯಿಸಿ ಭಕ್ತಿ ಗೌರವ, ಹರ್ಷೋತ್ಸಾಹ ಮಾನಸರಾಗಿ, ತಮ್ಮ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಗೆ ಓಗೊಟ್ಟು 
ರಾಮಮೂರ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಹುದುಗಿರುವ ವಿಷ್ಣು ಸತ್ವಕ್ಕೆ ಜಯ ಘೋಷವನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. 


ಇಲ್ಲಿ ಬಳಸಿರುವ ಪದ್ಯ ಜಾತಿಗಳಲ್ಲ ೮ ವೃತ್ತಗಳು ಮತ್ತು ೮ ಸಂಗೀತ ಕೃತಿಗಳು. 
ಪಲ್ಲವಿ, ಅನುಪಲ್ಲವಿ, ಚರಣಗಳಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸಲಾಗಿದೆ. ವೃತ್ತಗಳು ಕೆಲವು ಸಂಸ್ಕೃತ 
ಭೂಯಿಷ್ಠವಾಗಿ ಮತ್ತೆ ಕೆಲವು ಸಂಸ್ಕ ಘ ಕನ್ನಡಗಳ ಸಂಮಿಶ್ರ ರೂಪವಾಗಿವೆ. ಹಾಡುಗಳು 
ಮಾತ್ರ ತಿಳಿಗನ್ನ ಡದಲ್ಲಿ ಸರಳ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿರುವುದರಿಂದ ಅರ್ಥ ಕ್ಷೇಶವಾಗಲೀ, ರಸಗ್ರಹಣಕ್ಕೆ 
ಧಕ್ಕೆಯಾಗಲೀ' ಉುಂಾಗ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಅಳವಟ್ಟ ಕೃತಿಗಳಾಗಿರುವುದರ ಜೊತಗೆ. 
ಸು ತ ನ.ರವರಿಗೆ ಲಯದ ಮೇಲಿರುವ. ಪ್ರಭುತ್ತದಿಂದಾಗಿ, ಲಯಾತ್ಮಕತೆಯೇ 
ಸಂಗೀತದೆಡೆಗೆ ಸರಾಗವಾಗಿ ಜಾರುತ್ತದೆ. ವಿಶೇಷವಾಗಿ "ಎಚ್ಚರಚ್ಯುತ ತಿರೆಯಳಲನು 
ಪರಿಹರಿಸಲು' (ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ. ಪುಟ ೨೬೧) ಮತ್ತು "ಏನು ಭಾಗ್ಯ ಏನು ಭಾಗ್ಯ 
ಏನು ಭಾಗ್ಯವೆ ಕೌಸಲ್ಕೆ' ಎನ್ನುವ ಗೀತಗಳು ದಾಸ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿನ “ಪದಗಳನ್ನು 
ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತವೆ. 


ಶ್ರೀರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ 


ಈ ಮೊದಲು ವಿವರಿಸಿರುವ ರಾಮಾಯಣ ಗೀತರೂಪಕ ಚಕ್ರದಲ್ಲಿ ಕೊನೆಯದಾದ 
'ಶ್ರೀರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕಂ' ೧೯೬೭ ಮೊದಲನೆ ಮುದ್ರಣವನ್ನು ಕಂಡಿದೆ ಮತ್ತು 
ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಮೂಲಕವಾಗಿ, ಘನ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸ ಗಲ ಶ್ರೀ ಆರ್‌.ಕೆ. 
ಶ್ರೀಕಂಠನ್‌, ಬಾಲಮುರುಳೀ ಕೃಷ್ಣ ಶಲ್ಪಪಿಳ್ಳೆ ಐಯ್ಯಂಗಾರ್‌, ಸೀತಾಲಕ್ಷ್ಮಿ ವೆ೦ಕಟೇಶನ್‌, 
ಸಿ.ಕೆ. ತಾರಾ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಇನ್ನೂ ಹಲವು ಪಕಿಭಾವಾಕ ಹಾಡುಗಾರರ ಸುಶ್ರಾವ್ಯ 
ಕಂಠದಿಂದ ಪ್ರಕಾಶವಾಗಿದೆ. ಅವರೆಲ್ಲರ ಸಹಕಾರ ಮತ್ತು ವೀಣೆ ದೊರೆಸ್ವಾಮಿ 
ಐಯ್ಯಂಗಾರರ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ, ನಾಟಕ ನಿರ್ದೇಶನದ ಫಲವಾಗಿ ಶ್ರೋತೃಗಳ 
ಮನಮುಟ್ಟುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸಿದ್ಧವಾಗಿ ಪ್ರಸಾರಗೊಂಡಿದೆ. 


ಯುದ್ಧಕಾಂಡದ ಕೊನೆಯ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಸುಮಾರು ೧೧೭-೧೩೧ನೇ 
ಸರ್ಗಗಳವರೆಗೆ, ೬೨೨ಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಸಂಖ್ಯೆಯ ಶ್ಲೋಕಗಳಲ್ಲಿ ದೀರ್ಫವಾಗಿ ವಿವರಣೆಗೊಂಡ 
ಕಥಾ ಭಾಗವನ್ನು ಈ ನಾಟಕ ವಸ್ತುವಾಗಿ ಹೊಂದಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾದರೆ 
'ಸಮಗ್ರ ರಾಮಾಯಣಕ್ಕೇ' ಒಂದು ಹೊಸ ರೂಪವನ್ನು ಕೊಟ್ಟು, ಅದರ ಸಾರ 
ಸರ್ವಸ್ಪವನ್ನೂ, ಅಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳ ಸಂಕೀರ್ಣ ಸ್ವಭಾವಗಳನ್ನೂ ಹಿಡಿದಿರುವ ಮಹಾತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆ 
ಅವರ ಆಲೋಚನೆ ಮನಸ್ತತ್ತಗಳಿಗೆ ಅನುರೂಪವಾದ “ಗೀತರೂಪಕ' ಪ್ರಕಾರವೊಂದನ್ನು 
ಸಿದ್ಧಗೊಳಿಸಿಟ್ಟುಕೊ೦ಡಿರುವ ಕಾರಣ, ಅಂತಹ ಹಂಬಲ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 
ವಾಲ್ಮೀಕಿಗಳಿಗೆ ಆದರ್ಶ ಮಾನವನಾದ ರಾಮ, ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಿಗೆ ದಿವ್ಯ ಮಾನವ. 


ಅವತಾರ ಪುರುಷ, ನಮ್ಮ ಮನದ ಅಳಿಯಾಸೆಗಳನ್ನು ಚಿವುಟಿ ಹಾಕಿ, ಮಹದಾಸೆಗಳು 
ಹ ದಾರಿ ಮಾಡಿಕೊಡುವುದೆಂದರೆ, ಧರ್ಮಸಂಯಮಿಕ ಅರ್ಥ ಕಾಮ 
ಪ್ರಪಂಚವನ್ಮು' ಪ ಪ್ರತೀಕಿಸುವ "ರಾಮ'ನ ಮಹಾ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವ ಉದ್ದೇಶವೇ 
"ಶ್ರೀರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕಂ' ಗೀತನಾಟಕ ರಚನೆಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ. ಇಂತಹ ಮಹಾನುಭಾವನ 


ಪು.ತಿ.ನ ಅವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳು : ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ / 217 


ದಿವ್ಯ ಚರಿತ್ರೆಯೇ ನಾಡನ್ನು ಮಹಾ ಕಾಮ ಉಳ್ಳದ್ದೂ ತನ್ಮೂಲಕವಾಗಿ ಮಹದೈಶ್ಚರ್ಯ 
ಯುಕ್ತವೂ, ಇತರರು ಕರುಬುವಂಥ ಮಹಾಹಂಕಾರ ಸಂಪನ್ನವೂ ಆಗುವಂತೆಸಗಲು, 
ಪ್ರೇರಕ ಶಕ್ತಿಯಾಗುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವುದು ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. 


ರಾಮ ತ್ಯಾಗ, ಸಂಯಮ. ಶೀಲಸ೦ಪನ್ನ ಮತ್ತು ತಪಸ್ವಿ. ಆದರೆ ರಾಮನ ಈ 
ತ್ಯಾಗ ತಪಸ್ಸುಗಳು ಸ೦ಸಾರದಲ್ಲಿ ಬೇಸರ ಹುಟ್ಟಿ ಮೂಡಿದುವಲ್ಲ. ಅವನ ಮಾನವೀಯತೆನ್ನು 
ಘಾತಿಸದೆಯೂ ಅವನಲ್ಲಿ ಮನೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದವು. ಅವನಿಗೆ ಜೀವನ ಧರ್ಮದ 
ಪರಿಚಯವಿದೆ. ಚತುರ್ವಿಧ ಪುರುಷಾರ್ಥಗಳಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕನೆಯದಾದ "ಮೋಕ್ಷ'ದ ಮತ್ತು 
ಅದಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಭಕ್ತಿ ದೈವಾಗಮಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿಪಾದಿಸುವುದು ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಮಹರ್ಷಿಗಳ 
ಧ್ಯೇಯವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಮಹರ್ಷಿಗಳು ಹುಡುಕ ಹೊರಟಿದ್ದು ಒಬ್ಬ 
ಮಹಾಪುರುಷನನ್ನು ತನ್ನ ಆಲೋಚನೆಯ ನೇರಕ್ಕೆ ನಿಲ್ಲಬಲ್ಲ, ಧೀರ ಧೀಮಂತ 
ಸಾಹಸಿ ಸತ್ತುರುಷನನ್ನು ಎನ್ನುವುದು ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ನಂಬಿಕೆ. ಇಂತಹ ನಂಬಿಕೆಯನ್ನೇರಿ 
ಹೋದ ಕವಿ ಮನಸ್ಸು ರಾಮನ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಗುಣದ ಬಗ್ಗೆಯೂ ನಡತೆಯ 
ಬಗ್ಗೆಯೂ ಗಾಢವಾದ ತಾರ್ಕಿಕ ಚಿಂತನೆಗೆ ತೊಡಗಿತು. ರಾಮನ ವ್ಯಾಪಕ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ 
ಹಲವಾರು ಮುಖಗಳಂಟು. ಇದೇ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಗುಣವೆಂದು ಗುರುತಿಸಲಾಗದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಒಂದೊಂದು ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿಯೂ ಬದಲಾದಂತೆ ತೋರುವ ಅವನ ವರ್ತನೆ, ದ್ವಂದ್ವ 
ಸ್ಥಿತಿಗಳು ಅರ್ಥದ ಎಟುಕಿಗೆ ಮೀರಿದ್ದು. ಹಾಗೆ೦ದು ಅತಿ ಮಾನವನಾಗಿ, ಮಾನವೀಯ 
ಸ್ಪ೦ದನಗಳಿಗೆ ಹೊರತಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ “ಧರ್ಮ' “ತಪಸ್ಸು'ಗಳಿಗೆ ಬದ್ದನಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. 
ತ್ಯಾಗವಿದ್ದಂತೆ ಲೋಭವೂ, ಅಕಾಮವಿದ್ದೆಡೆ ಕಾಮವೂ, ಭ್ರಾತೃವತ್ಸಲ್ಯತೆ ಇರುವೆಡೆ 
ಭ್ರಾತ್ಮ ಧರ್ಮದ ಸ೦ಯಮಿಗಿದ್ದು ರಾಮನ ಧರ್ಮನಿಷ್ಠ ಆತನ ಹೃದಯ ರಸವನ್ನು 
ಶೋಷಿಸಲಿಲ್ಲ.?” 


ರಾಮಾಯಣದ ಸತತಾಭ್ಯಾಸಿಯಾದ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಿಗೆ ರಾಮಾಯಣದ ಬಗ್ಗೆ 
ಅನಿಸಿದ್ದು ಅವರೇ ಹೇಳುವಂತೆ, "ಹೇರಾಸೆಯುಳ್ಳ ಮನುಷ್ಯ ತನ್ನನ್ನೂ ತನ್ನ ಜನವನ್ನೂ 
ಹೇಗೆ ನಡೆಸಿಕೊಂಡ, ಎಂಥ ಕಷ್ಟಗಳನ್ನು ಎದುರಿಸಿ ಗೆದ್ದ, ಹಫೆ ಬಂಧು ಮಿತ್ರರಲ್ಲಿ 
ನಡೆದುಕೊಂಡು, ಎಲ್ಲರ ವಿಷಯದಲ್ಲೂ, ಎಲ್ಲ ವಿಷಯದಲ್ಲೂ ಹೇಗೆ ಕುಶಲ 
ಬುದ್ಧಿಯನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ, ಎಂತಹ ಅಲ್ಲರಿಗೂ ತೇಜಸ್ಸನ್ನು ನೀಡಿ ಹಿರಿಯರನ್ನಾಗಿಸುವ 
ತೇಜೋಮೂರ್ತಿಯಾಗಿದ್ದ, ಸುಖ-ಸಂತೋಷಗಳು ಎಲ್ಲರ ಕೈಗೂ ಎಟುಕುವಂತೆ 
ಮಾಡಿದ ಎಂಬುದನ್ನು ರಾಮಾಯಣ ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಅನುಪಮವದ ಕವಿ ವಾಣಿಯಲ್ಲಿ 
ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ” ಎನ್ನುವುದು. ವಾಲ್ಮೀಕಿಗಳು ಕಲ್ಲಿಸಿಕೂಂಡಿರುವ ಈ "ರಾಮ' ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವೇ 
ಕವಿ, ಪು.ತಿ.ನ.ರನ್ನೂ ಸೆರೆ ಹಿಡಿದಿದ್ದು. ಬೇರೆ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ರಾಮನನ್ನು "ದಿವ್ಯ 
ಪುರುಷ' ಎನ್ನುವ ಭಾವನೆಗೆ ಎಡೆ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದರೂ ಈ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ರಾಮನನ್ನು 
'ಮಾನವೀಯ' ಗುಣಗಳಿಂದ ಕೂಡಿರುವ ಮನುಷ್ಯನನ್ನಾಗಿಯೇ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಈ 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿಯೇ "ರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ' ಗೀತರೂಪಕವನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. 


ನಾಟಕದ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿಯೇ ಕಥಕ ಮತ್ತು ಕಥಕ ವೃಂದವು ರಾಮಾಯಣ 
ಕಥೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸಿಮತ್ತು ರಾಮನ ದ್ವಂದ್ವ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಕುರಿತು ಚಿಂತಿಸುತ್ತದೆ. 
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“ಪಿತೃವಾಕ್ಯ ಪಾಲನಕೆ ರಾಜ್ಯ ಲಕ್ಷಿ ಯನೆ ತೊರೆದ 

ಸ "ಸಲಿಸೆ ಮಾಯಾಮೃಗ "ಸದೆ, ಸ್ವಾಮಿ 

ದಾಶರಥೀ ಮಹನೀಯ, ನಿನ್ನ. 

ಲೋಭ ತ್ಯಾಗಗಳ ಯೋಗವರಿಯೆವಯ್ಯಾ' (ಶ್ರೀ ರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ ) ಪುಟ : ೨ 


ಇದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅವನ ಉಳಿದ ವ್ಯವಹಾರಗಳೂ ಕೂಡಾ ರಾಮನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು 
ಅಳೆಯುವಲ್ಲಿ ಒಗಟಾಗಿ ಉಳಿಯುತ್ತವೆ. 


"ಭ್ರಾತೃ ವತ್ತಲನೆಂಬ ಬಿರುದು ಹೊತ್ತವನು, ಭ್ರಾತ್ಯ ಘಾತಕರ ಪೊರೆದು 
 ಕೆಳೆಗೊಂಡು.' ಹೀಗಿರುವ ಇವನಲ್ಲಿನ ಮಮತೆ ವಿಷಮತೆಗಳ ಅರ್ಥವಾದರೂ ಏನು? 
ಎಂದು ಕವಿ ಮನಸ್ಸು ಚಿಂತಿಸುತ್ತದೆ. ವಾಲಿಯನ್ನು ಕೊಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. ಈ ಬಗೆಯ 
ಅವ್ಯವಹಾರಗಳಿಗೆ ಮನಸ್ಸು ಮಾಡಿ ನೆರವಿತ್ತು. ನೆರವಾಂತವನನ್ನು 'ಭ್ರಾತ್ಮ ವತ್ತಲ'ನೆಂದು 
ಮು ಮೇಲು "ನೋಟಕ್ಕೆ ಸರಿಯಲ್ಲವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಶರಣಾರ್ಥಿಗಳ 
ಮೊರೆಗೆ ಓಗೊಟ್ಟು ಹೊರೆಯುವುದೂ ಅವನ ಧರ್ಮ. ಸುಗೀವನಿಗೆ 
ಅನ್ಯಾಯವೆಸಗಿದವನಾದ ವಾಲಿ, ವಿಭೀಷಣನ ಧರ್ಮಬೋಧೆಗೆ ಕಿವುಡಾಗಿ, ಕಿಡಿಯಾಗಿ 
ಬಹಿಷ್ಕರಿಸಿದ ರಾವಣ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಕೊಲ್ಲುವುದು ಯಾವುದೇ ವಿಧದಲ್ಲೂ 
ಅಧರ್ಮವಲ್ಲ. ಅವನಿಗೆ ಧರ್ಮಾಧರ್ಮದ ಸ್ವರೂಪ ತಿಳಿದಿದೆ. 


ಹಿರಿಯರು, ಕಿರಿಯರೆನ್ನದೆ ಎಲ್ಲರಲ್ಲೂ ಸಮಾನ ಭಾವದಿಂದ, ಸ್ನೇಹದಿಂದ 
ನಡೆದುಕೊಳ್ಳುವ ರಾಮನು ತನ್ನ ವರ್ತನೆಯಿಂದಲೇ ಕಿರಿಯರಲ್ಲಿ ಸ್ಫೂರ್ತಿಯನ್ನು ೦ಟು 
ಮಾಡಿ ತನ್ನತ್ತರಕ್ಕೆ ಬೆಳೆಯುವಂತೆ ಪ್ರಚೋದಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವರಿಗೆ ಅವರ ಒರಿತನದ. 
ತಮ್ಮ ಮಹತದ ಆರಟನಿಡುಗಟರಿತೆ ಆತ್ಮವಿಶ್ವಾಸವನ್ನು ತುಂಬಿ ಮಹತ್ಕಾರ್ಯಗಳನ್ನು 
ಮಾಡಿಸುತ್ತಾಸೆನ್ನು ವುದಕ್ಕೆ ಕಪಿ ಸೇನೆಯ ನೆರವಿಂದಲೇ ರಾವಣ ಧ್ವಂಸ ಸ Ed 
ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ಈ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಹೇರಾಸೆಯ ಮಾನವೀಯತೆಯುಳ್ಳ, ರಾಮನನ್ನು 
ಅನುಕರಣೀಯ ವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಿರುವ ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಮಡದಿ ಸೀತೆಯನ್ನು ಇಂಥ 
ಚೆ೦ದುಳ್ಳವಳು ಎಂತು ಕಾಮಿಯ ಮನೆಯೊಳಂದಗೆಡದಿದ್ದೆ....'' 


ಎ೦ದು ಸಂದೇಹಿಸಿ ತಿರಸ್ಕರಿಸುವುದು ವಿಚಿತ್ರವೆನಿಸಿದರೆ, ಅವನು ತನ್ನ ಈ 
ವರ್ತನೆಯನ್ನು ಜನನಾಯಕನೆಯ ಹೊಣೆ ಹಿರಿದೌ ಎಂದು, ಮುಂದೆ ಅಗ್ನಿ ಶುದ್ಧಳಾದ 
ಸೀತೆಯನ್ನು ಸ್ತೀಕರಿಸುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸಮರ್ಥಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಸೀತೆಯ ಮೇಲೆ 
ತನ್ನ ಪ್ರೀತಿ ಇದ್ದರೂ, ಜನಾಭಿಪ್ರಾಯ, ಲೋಕಾಪವಾದ ಇವುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಆತನಿಗೆ 
ಲಕ್ಷ ವದೆ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ತೋರುವುದೇ ಕವಿಯ ಉದ್ದೇಶವಾದ್ದರಿಂದ ಈ ಬಗೆಯ 
ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತಾರೆ. ಜನಾಪವಾದದ ಬೀತಿಗೆ, ಸೀತೆಯನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸಿ, 
ಅಗ್ನಿ ಪ್ರವೇಶಕ್ಕೆ. ದೂಡಿದರೂ, "ಅವಳಿಗಾಗಿ ಮರುಗುತ್ತಾನೆ. “ನಾ ಸಾಕೇತಕೆ ಪೋಪೆ ಪೆನಂತು 
ದಯಿತೇ ಇನ್ನೇಕೆ ರಾಜ್ಯೊತ್ಸವಂ9'' ಎಂದು “ತನ್ನ ಮನದಾಳದ ಅಳಲನ್ನು 
ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುವುದರ ಬಟುಟ "ರಾಮನ ನೈಷ್ಯುರ್ಯದ pp ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಹುದುಗಿರುವ 
ಮೃದುತೆಯನ್ನು ತೋರುತ್ತಾರೆ. 
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ತನ್ನನ್ನು ಲೋಕ ನಾಯಕನೆಂದು ನಿರ್ಧರಿಸಿರುವ ಪ್ರಜಾ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ ಸೀತೆಯ 
ಪರಿಶುದ್ಧತೆ, ಪ್ರಮಾಣಿತವಾಗಬೇಕೆನ್ನುವ ಉದ್ದೇಶವೇ ಅವನದಾಗಿರುವುದರಿಂದಲೇ 
ಸೀತೆಯ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಈ ಧೋರಣೆ ಅನಿವಾರ್ಯ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಸೀತೆಯಿಂದ 
'ಕ್ಷಮಾಯಾಚನೆ'ಯ ಸೌಜನ್ಯಯವನ್ನು ತೋರುತ್ತಾನೆ. 


ಸೀತೆಗೂ ರಾಮನ ಮನಸ್ಪತ್ವದ ಅರಿವಿದ್ದುದರಿಂದಲೇ, ಅವನ ವಿಚಾರವಾಗಿ, 
ಉದಾರವಾಗಿ ನಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. “ಪತಿಯ ಛಾಯಾನುವರ್ತಿಯಾಗಿ ನಡೆ' ಎಂದು 
ನುಡಿದ ಹಿರಿಯರ ಅಣತಿಯನ್ನು ಪಾಲಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಎಷ್ಟು ಕಷ್ಟವಾದರೂ ಕಹಿ ಮನಸ್ಸಿಲ್ಲದ 
ಸೀತೆ ಮತ್ತೆ ಅವನ ಪ್ರೀತಿ ದೊರೆತದ್ದಕ್ಕೆ ಕೃತಾರ್ಥಭಾವವನ್ನು ತಳೆಯುತ್ತಾಳೆ. ಇಂದು 
ಕೆಟ್ಟ ಕನಸಳಿದು ಪ್ರಭಾತವಾಯಿತೆಂದು' ಭಾವಿಸುತ್ತಾಳೆ. 


ಮತ್ತೆ ವಿಶುದ್ಧ "ಪ್ರೇಮ ಬಂಧಿತ'ರಾದ ರಾಮ-ಸೀತೆಯರು ಔತ್ತುಕ್ಕದಿಂದ ತಮ್ಮನ್ನು 
ಎದುರು ಕಾಯುತ್ತಿರುವ ಪ್ರಜಾಜನರನ್ನು, ಬ್ರಾತ್ಮ, ಬಂಧುಗಳನ್ನು, ಆತ್ಮೀಯರನ್ನು 
ತಣಿಸಲು ಆಯೋಧ್ಯೆಯತ್ತ ನಡೆದು, ಎಲ್ಲರನ್ನೂ ಸ೦ಧಿಸಿ ಅವರ ಸ೦ಭ್ರಮದಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಂಡು, 
ಭರತನಪೇಕ್ಷೆಯಂತೆ, ರಾಜ್ಯ ಪಾಲನೆಯ ಹೊಣೆ ಹೊರಲು ಪಟ್ಟಾಭಿಷಕ್ಕನಾಗುತ್ತಾನೆ. 
ಇದೇ ಇಡೀ ಗೀತರೂಪಕದ ವಸ್ತು ಆದರೆ ಈ ರೂಪಕದಲ್ಲಿ ನೇರ ಸಂಭಾಷಣೆಗಿಂತ 
ವೃಂದ ಗೀತೆಗಳ ಮತ್ತು ಕಥನಕ ನಿರೂಪಣಾ ಭಾಗಗಳಿಂದ ಪಾತ್ರಗಳ ಭಾವಸ್ಥಿತಿ, 


ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳ ಮತ್ತು ಕತೆಯ ವಿವರಣೆಗಳ ಪರಿಚಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ರಾಮ-ಭರತ, ರಾಮ-ಸೀತೆ, ರಾಮ-ಹನುಮಂತ ಇವರ ನಡುವಿನ 
ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನವೂ ಈ ರೂಪಕದಲ್ಲಿ ನಡೆದಿದೆ. 
ರಾಮನ ಬರವನ್ನು ತಿಳಿಸಲು ಮೊದಲೇ ಬಂದ ಹನುಮಂತ ರಾಮನನ್ನು ಸ್ತುತಿಸುವಲ್ಲಿನ 
ತನ್ಮಯತೆಯೇ, ಅವನ ರಾಮ ಭಾವಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. 


ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ, ರಾಮನ. ಮಾನವೀಯ ಗುಣಗಳ ಜೊತೆಗೆ 
ಜನನಾಯಕನಾದವನು ಹೇಗಿರಬೇಕೆಂಬುದನ್ನೂ ಕೂಡಾ ರಾಮ ಪಾತ್ರದ ಮೂಲಕವಾಗಿ 
ವಿವರಿಸುವುದೇ ಕವಿಯ ಆಶಯವಾಗಿದೆ. ಧರ್ಮ, ರುಜುತ್ತ, ಸುಭಿಕ್ಷತೆಗಳು ಚಿರಂತನವಾಗಿ 
ನೆಲೆಗೊಳಿಸೆಂದು, ಅಭಿಷೇಚಿಸುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಯಷಿ ವೃಂದವು ಹಾರೈಸುವುದು 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. 


ರಾಮನೂ ಅವರೆಲ್ಲರ ಹಾರೈಕೆಗಳನ್ನೂ ಸಾರ್ಥಕಗೊಳಿಸುವ ಪ್ರತಿಜ್ಞೆಯನ್ನು 
ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಎಲ್ಲ ಬಲ್ಲವನಾದರೂ, ಬಲ್ಲನೆಂಬ “ಅಹ೦' ಇಲ್ಲದೆ ಬಲ್ಲವರ ನುಡಿಗೆ 
ಓ ಗೊಟ್ಟು ಮನದಳೆದ ಸೌಜನ್ಯವಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ, ರಾಜ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಿರಿ-ಸಂಪತ್ತು. ಸಸ್ಯ 
ಸಮೃದ್ಧಿ, ಜ್ಞಾನಾಭಿವೃದ್ಧಿ, ಶಾಂತಿ, ಧರ್ಮ, ಸತ್ಯ, ಪರಾಕ್ರಮ ಇತ್ಯಾದಿ ಮೌಲ್ಯಗಳ 
ವರ್ಧನೆ, ಸುಖ, ಕ್ಷೇಮ, ನಿರ್ಭೀತಿ, ವಿನಯ, ವಿಧೇಯತೆ-ಹೀಗೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ವಿಚಾರದಲ್ಲಿಯೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಆಸಕ್ತಿವಹಿಸಿ, ಅವುಗಳನ್ನು ನೆಲೆಗೊಳಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವಂತೆ 
ಮಾಡಿ ಸರ್ವತೋಮುಖವಾದ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯನ್ನು ಸಾಧಿಸುವೆನೆಂಬ ಅವನ 
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ಪ್ರತಿಜ್ಞೆಯನ್ನು, ಸುಮಾರು ಏಳೆಂಟು ಚರಣಗಳಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕವಿ ಕಾಣುವ 
'ಆದರ್ಶ ರಾಜ್ಯದ' "ಕಲ್ಯಾಣ ರಾಷ್ಟದ' ಕಲ್ಪನೆಯ ಭವ್ಯ ಚಿತ್ರ ಇಲ್ಲಿ ಮೂಡಿ ಬಂದಿದೆ. 


ರಾಮನ ಮೂಲಕ ವಿವರಣೆಗೊಂಡಿರುವ, ಕವಿ ಕಲ್ಪನೆಯ. ಇಂತಹ ರಾಜ್ಯ 
ಸಾಧ್ಯವಾಗಬೇಕಾದರೆ ರಾಮನಂತಹ ಶುಚಿ-ರುಚಿಯುಳ್ಳ ನಾಯಕನೆ ಆಗಬೇಕು. 
ಅವನ ಪರಿಶುದ್ಧ ಚಾರಿತ್ರ್ಯವೇ ರಾಷ್ಟ್ರ ಪ್ರಗತಿಯ ಕೀಲಿ ಕೈ. 


ಗೀತನಾಟಕದ ನಾಯಕ ರಾಮನ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಕವಿ ನಡೆಸುವ ರಾಷ್ಟ್ರಹಿತ 
ಚಿಂತನೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಇಂದಿನ ನಮ್ಮ ನಾಯಕರ "ನೀತಿಗೆಟ್ರ' ವ್ಯವಹಾರಗಳ 
ಕ್ರೂರ ಬ ಬಗೆಗಿನ OE ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ರಾಮನು 
ನಿರ್ಧರಿಸಿರುವ ಈ ಆದರ್ಶ ರಾಜ್ಯದ ಕನಸು ಗಾಂಧೀಜಿಯ ಕನಸಾಗಿತ್ತು ಇದೇ 
ಪು.ತಿ. ನ.ರ ಕನಸೂ ಆಗಿರಬಹುದೆನ್ನುವುದರಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. 


ಇದೇ ಬಗೆಯ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 

“ಹಾಲ ಕಾಲಕೂ ಮೇಘ ವರ್ಷಿಸಲಿ 

ಪೃಥಿವಿಯಾಗಲಿ ಸಸ್ಯಶಾಲಿನಿ ' 

ಕೋಭೋಗಳಿಲ್ಲದೆ ದೇಶ ಹದುಳಿರಲಿ 

ಸಾಧುಗಭಯ, ಜಗಕೆಲ್ಲಕು ಸಮ್ಮುದ''(ಶ್ರೀ ರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ) ಪುಟ : ೨೪ 


ಎಂದು ವೃಂದವು ರಾಮನಿಂದ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಹಾರೈಸಿದರೆ ಕವಿಯ ಹಾರೈಕೆ 
ಭರತ ವಾಕ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ಮೂಡಿದೆ. 


“ಜರುಗಲಿ ನವಭಾರತದೊಳ್‌ 

ನರಕುಲ ಮಣಿ ರಾಮನುತ್ತವಂ ಮನೆಮನೆಯೊಳ್‌ 
ಪರಿದೋಡಲಿ ಕಾರ್ಪಣ್ಯಂ 

ನೆರೆಯಲಿ ಹರ್ಷಂ ಸುತುಷ್ಠಿ ನಿರ್ಭಯ ಸೌಖ್ಯಂ” 


ಶತ್ರು ಪಾದಾಕ್ರಾಂತವಾಗಿದ್ದ ಭಾರತ ವಿಕ್ರಾಂತ ನವಭಾರತವಾದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ 
ರಾಮ ರಾಜ್ಯದಂತಹ ಆದರ್ಶ ರಾಜ್ಯದ ಹಾರೈಕೆ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ಜೊತೆಗೆ 
ನಾವು ರವ ನಮ್ಮ ಬ ನುಡಿ "ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಅಭಿಮಾನ ಮತ್ತೆ 
ಮೂಡುವಂತಾಗಲು ಆ ದಿವ್ಯ ಸಹೋದರರ ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸುವ 
: ಶ್ರೀಮದ್ರಾಮಾಯಣ ಪಠನ ಮತ್ತು. ಶ್ರೀರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕದ೦ತಹ ಕಲ್ಪಗಳ ಆಚರಣೆ 
ಅನಿವಾರ್ಯವೆನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಪು.ತಿ.ನ. ಆದರೆ ಅನ್ಯಮತೀಯರಂತೆ ತೋರ ಹತ್ತಿರುವ 
ಬುದ್ದಿವಾದಿಗಳಿಗೆ. "ದಿವ್ಯ ಸಾಂಪ್ರಾದಾಯಿಕ ಜರಾ ಕಾಲಕ್ಷೇಪಾದಿಗಳಲ್ಲೂ, 
ಶ್ರೀರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕದ೦ತಹ ಕಲ್ಪಗಳಲ್ಲೂ ಅಸಡ್ಡೆ ಮೂಡಿರುವುದು ನಮ್ಮ ದುರದ ಷ್ಟಿ 
ಎನ್ನುವ ಹ್ಹತಿನರ ಮನಸ್ಸಿನ ಕಳಕಳಿ ಏನೆಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಈ ನಾಟಕ ಏಕ ಪಾತ್ರ ಪ್ರಧಾನವಾದುದು. ರಾಮನೇ ನಾಟಕದ ನಾಯಕ. 
ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳಾದ ಭರತ, ಸೀತೆಯರು "ರಾಮ' ಪಾತ್ರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಉದಾತ್ತೀಕರಣಕ್ಕೆ 
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ಪೋಷಕವಾಗುವುದರೊಂದಿಗೆ, ತಮ್ಮ ಸೀಮಿತ ಕ್ರಿಯೆಯೊಳಗೇ, ಸ್ವಂತ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ, ಗುಣ, 
ಸ್ವಭಾವಗಳನ್ನೂ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. 


"ಭರತ'ತ್ಯಾಗಿ, ಸ೦ಯಮಿ, ಭ್ರಾತೃ ಪ್ರೇಮಿ, ಕರ್ತವ್ಯ ನಿಷ್ಠ, ಪ್ರಾಮಾಣಿಕ ಯಜು 


ಸ್ವಭಾವದವ. ಗುರುಹಿರಿಯರಲ್ಲಿ ಶ್ರದ್ಧೆಯುಳ್ಳವ, ನಿಷ್ಕಾಮಿ, "ಧರ್ಮನಿಷ್ಠ ಸದ್ಗುಣ 
ಸಂಪನ್ನ ತಪಸ್ವಿ. 


ಸೀತೆ ರಾಮನ ಸಹಚರಿ ಧರ್ಮಪತ್ನಿ, ಪತಿವ್ರತೆ, ಪತಿಯ ಛಾಯಾನುವರ್ತೆ, 
ನಿರಂತರವಾದ ರಾಮನ ಸಾಹಚರ್ಯದಿಂದ ಅವನ ಆಗಾಧ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಪೂರ್ಣ 
ಪರಿಚಯವನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದ ಸೀತೆಗೆ, ರಾವಣನಿಂದ ಬಿಡಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದ ರಾಮನು 
ತನ್ನನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸ ಬೇಕಾದ. ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನುಡಿದ ಕಠಿಣ ನುಡಿಗಳೂ, ನಡೆದುಕೊಂಡ 
ಕೂರ ಸ ವಿಚಿತ್ರವೆನಿಸಿ, ಮನಸಿಗೆ ನೋವುಂಟು ಮಾಡಿದರೂ, ಅವಳು 
ಕೊನೆಗೆ. "ಚೆನ್ನೆ ಏನಿದೆ ಮನ್ನಿಸೆ, ನಿನ್ನವಳಲ್ಲವೇ' ಎಂದು ನುಡಿದು ಕ್ಷಣಮಾತ್ರದಲ್ಲಿ 
ಕಹಿ ನೆನಪುಗಳನ್ನೆಲ್ಲಾ ಮರೆತು ತನ್ನ ಉನ್ನತಿಕೆಯನ್ನು ಮೆರೆಯುತ್ತಾಳೆ. "ಜನನಾಯಕನ 
ಹೊಣೆ ಹಿರಿದೌ' ಎನ್ನುವ ಪತಿಯ ವಿವಶತೆಯನ್ನು ಅರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿರುವ 
ಅವಳಿಗೆ, ಅವನ ಬಗ್ಗೆ ಸಹಾನುಭೂತಿಯೆನಿಸುತ್ತದೆ. `ರಾಮನ ಅನಂತ. ಪ್ರೇಮದ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ತಿಳಿದಿದ್ದ ಅವಳಿಗೆ, ಅವನ ತಿರಸ್ಕಾರ ಉಲ್ಫ್ಯಾಪಾತದಂತೆನಿಸುತ್ತದೆ. ತನ್ನ 
ಶೀಲದ ಬಗ್ಗೆಯೇ ಶಂಕಿಸಿದ ರಾಮನ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು ಬಿರು "ನುಡಿಯನ್ನೂ ನುಡಿಯದೆ 
ತನ್ನ ಪಾವಿತ್ರತ್ಯತೆ, ಪ್ರಾಮಾಣಿಕತೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ "ಸಮಜಾಯಿಷಿ ನೀಡಲು ಪ್ರಯತ್ನಿ ಸುತ್ತಾಳೆ. 
ಆದರೆ ಇವಳ ಚಾಹ ಸ್ಥಿತಿಯ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಮರುಕ ತಾಳದೆ ನಿಂತ " ಪತಿ'ಯನ್ನು 
ಕಂಡಾಗ ದುಃಖ ಒತ್ತರಿಸಿ ಬಂದು 


"“ಬಲ್ಲಹನೊಲ್ಲದನಾಥೆ ಹೆಣ್ಣಿ 

ಗೆಲ್ಲಹುದಾಸರೆ, ಅವನ ಮರೆ? 

ಬಲ್ಲವರಿಲ್ಲವೆ ಈ ನೆರವಿಯೊ 

ಛೊಳ್ಳೆಯ ಮಾತನಾಡುವ ರೀತಿಗೆ” - ಶ್ರೀರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ ಪುಟ : ೬ 


ಎಂದು ನೆರೆದ ಮಂದಿಗೆ ಮೊರೆಯಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ಇಷಾ ಷ್ಟಾದರೂ ನಿಷ್ಠುರನಾದ 
ರಾಮನನ್ನು ಕಂಡ ಮೇಲೆ "ಮೃತ್ಯುವಿಗೊಂದಕ್ಕೇ "ತನ್ನ ಅಳಲಿಗೆ ಉತ್ತರಿಸುವ" 
ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿದೆಯೆಂದು ನಂಬಿ ಚಿತೆಯೇರಿ ಅಗ್ನಿ ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾಳೆ. 


ಅಗ್ನಿ ಶುದ್ಧೆಯಾಗಿ ನಿಂತ ಮೇಲೇ ತನ್ನನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಿದ ಪತಿಯ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ 
ಮತ್ತೂ ಉದಾರಳಾಗುತ್ತಾಳೆ. ರಾಮನನ್ನು ಮತ್ತೆ ಪಡೆದದ್ದು ದೈವ ಕೃಪೆಯೆಂದೇ 
ಭಾವಿಸುತ್ತಾಳೆ. 


ರಾಮನ ಕಷ್ಟಗಳಲ್ಲಿ, ಸುಖಗಳಲ್ಲಿ ಸಹಭಾಗಿಯಾಗಿ, ಆದರ್ಶಸತಿಯಾಗಿ, ಪರಸ್ಪರ 
ಪ್ರೇಮಾನುರಾಗಿಯಾಗಿ, ಅನನ್ಯ ಆದರ್ಶ ದಾಂಪ ಪತ್ಯದ ಸಂಕೇತವಾಗಿಯೂ ಬಾಳುತ್ತಾಳೆ. 


ಆಲೆ 


ನಾಯಕ ರಾಮನ ಪಾತ್ರದ ನಂತರ, ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಇರುವವರೆಂದರೆ 
ಕಥಕ ಮತ್ತು ಕಥಕ ವೃಂದ. ಈ ಪಾತ್ರಗಳು ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮುನ್ನಡೆಗೆ ಅತ್ಯಂತ 
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ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿದೆ. ಹಿಂದೆ ನಡೆದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನೂ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಲೂ ಮುಂದೆ 
ನಡೆಯಲಿರುವ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತಲೂ ಹಿ೦ದಿನ ಮತ್ತು ಮುಂದಿನ 
ಕಥೆಯ 'ನಡುವೆ ಬೆಸೆಯುವ ಕೊಂಡಿಯಂತೆ, ವರ್ತಿಸುತ್ತವೆ. ಅನೇಕ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ . 
ಪಾತ್ರ ಸ್ವಭಾವ ಪರಿಚಯವನ್ನೂ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ವಿಶ್ಲೇಷ ಷಣೆಯನ್ನೂ ನಡೆದ ನಡೆವ ಘಟನೆಗಳ 
ಬಗ್ಗೆ ತಾತ್ವಿಕ ಚಿ೦ತನೆಯನ್ನೂ ಮಾಡು ಪ್ರದಕಾರಗ ನಾಟಕದ ಅರ್ಥ ಪರಂಪರೆಯ 
ಪದರುಗಳನ್ನು ಕಳಚುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತವೆ. 


ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವಿನ ಗಾಂಭೀರ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಸಂಸ್ಕೃತ ಭೂಯಿಷ್ಠವಾದ ಗೀತಗಳು, 
ಅರ್ಥಗ್ರಹಣಕ್ಕೆ ಪೆಡಸಾಗಿವೆ. ಆದರೆ ತಿಳಿಗನ್ನಡದ ಸರಳ ಶೈಲಿಯ ಗೀತೆಗಳು ಇಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. 
ಹಾಡು, ವೃತ್ತ, ಕಂದ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ವೈವಿಧ್ಯಪೂರ್ಣವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ರಚನೆಗಳು, 
ಸನ್ನಿ Se ಡ್‌ ವ್ಯಂಜನೆಗೆ ಬಾ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ: Heo. 
ಚ್‌ ನಡೆಯುಳ್ಳ ದೀರ್ಫಚರಣಗಳುಳ್ಳ ವೃತ್ತಗಳನ್ನು ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಗೆ 
ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದರೆ, ಅಳಲು, ಹರ್ಷ, ಉತ್ಸಾಹದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಹ್ರಸ್ತ ಪಾದಗಳುಳ್ಳ, 
೪ ಸಾಲಿನ “ಚರಣಗಳನ್ನು (ಹಾಡಿನ ಚಿರಣ) ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ. ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 
ಮತ್ತೆ ಕೆಲವು ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಚರಣಗಳು ಕೇವಲ ದ್ವಿಪದಿಗಳಾಗಿವೆ. ಇಲ್ಲಿ 
ಭಾವನಾತ್ಮಕವಾದ 'ಲಯಕ್ಕಿಂತ ವಿಚಾರದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟತೆಯೇ ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತದೆ. 
(ನೋಡಲಾರೆ ನಾ ನಿನ್ನ ನ್‌ ನಿಂದು ಜಾನಕಿ - ಶ್ರೀರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ ಪುಟ : 


ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಉಳಿದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಷ್ಟು 'ಕಲ್ಲನಾ ವಿಲಾಸ'ದ 
ವೈಭವವಿಲ್ಲ. ಆದಷ್ಟು ಮೂಲ ರಾಮಾಯಣ ಕ್ಕೆ ನಿಷ್ಠವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲೇ ಕಥಾ 
ಸಂದರ್ಭ, ಪಾತ್ರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳು ನಿರೂಪಿತವಾಗಿವೆ. 


ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ 


ನಮ್ಮ ನಾಡಿನ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ದ್ಯೋತಕಗಳಾದ ರಾಮಾಯಣ, 
ಮಹಾಭಾರತಾದಿ ಕಾವ್ಯಗಳೂ, ಪುರಾಣಗಳು ಕವಿ ಮುತಿನರ ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕ ಆಸಕ್ತಿಯ 
ತಣಿವಿಗೂ ಮತ್ತು ಕಾವ್ಯ ಸೃಷ್ಟಿಯ ದ್ರವ್ಯಾಕರಗಳೂ ಆಗಿವೆ. 


ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಕುರಿತಾದ ಕಾವ್ಯ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಕೃತಿಗಳಿಗೆ ಕೊರತೆಯಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಮತ್ತೆ 
ಮತ್ತೆ ಅವನ ಮಹಿಮಾನ್ನಿತವಾದ ಜೀವನವನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಆಧ್ಯಾಕ್ಮಿಕ “ರಚನೆಗಳು. 
ಕಾವ್ಯಗಳು, ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಲೇ ತೆ 


“ಕೃಷ್ಣ ಒಬ್ಬನಲ್ಲ' ಭಾಗವತ, ವಿಷ್ಣು ಪುರಾಣಗಳ ಕೃಷ್ಣ, ಮಹಾಭಾರತದ ಕೃಷ್ಣ 
ಭಕ್ತಿಯೋಗ ಪ್ರವರ್ತಕನಾದ ಕೃಷ್ಣ ಅವರವರ ಇಷ್ಟದಂತೆ ಕೃಷ್ಣ ಎನ್ನುವಾಗ, ಯಾರು 
ಯಾರು ನನ್ನನ್ನು ಹೇಗೆ ಹೇಗೆ ಪೂಜಿಸುತ್ತಾರೋ ಹಾಗೆ ಹಾಗೆ ಅವರಿಗೆ ಸತ್ತ 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಳುತ್ತೇನೆ೦ಬ ಕೃಷ್ಣನ ಮಾತು ನೆನಪಾಗುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು 'ಕೃಷ್ಣ'ನಲ್ಲಿ 
ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ಕೃಷ್ಣರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳ ಸಂಕೀರ್ಡ se ಗಮನ ಹರಿಸುತ್ತಾರೆ. 


'ಕೃಷ್ಣ ಅತ್ವ'ದ ಉದ್ದೋದನೆಗೆ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡ ಅನೇಕ ಧಾರ್ಮಿಕ ಪಂಥಗಳಲ್ಲಿ 
"ಭಕ್ತಿ ಪಂಥ ಭಾರತದಾದ್ಯಂತ ಪ್ರಚಲಿತವಾಯಿತು. "ಜೀವಾತ್ಮ-ಪರಮಾತ್ಮ' ಸಂಬಂಧವನ್ನು 
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ಪ್ರತೀಕಿಸುವ ರಾಧ-ಕೃಷ್ಣರ (ಗೋಪಿ) ಪ್ರಣಯ ಲೀಲೆಗಳು, ಮಧುರ ಭಾವದ ಭಕ್ತಿಯನ್ನು 
ನಿರೂಪಿಸುವ, ಕಾವ್ಯ-ನಾಟಕ-ನೃತ್ಯ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ವಸ್ತುವಾಯಿತು. 


೧೨ನೇ ಶತಮಾನದ "ಗೀತ ಗೋವಿಂದ'ದಿಂದ ಆರಂಭವಾದ 'ಕೃಷ್ಣ ಕಾವ್ಯ' 
ಪರಂಪರೆ. ೧೬ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಮತ್ತಷ್ಟು ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿ, ಹೇಗೆ ಉತ್ತರ- ದಕ್ಷಿಣ 
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಗೀತ-ನೃತ್ಯ -ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ದಾರ ಮಾಡಿತಂಬುದನ್ನು ಹಿಂದಿನ ಅಧ್ಯಯಗಳಲ್ಲಿ 
ಗಮನಿಸಿದ್ದೇವೆ. 


ಸಚ್ಚಿದಾನಂದದ ಸುಂದರ ಸ್ಥಿತಿಯ ಮೂರ್ತ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ರೂಪನಾದ ಕೃಷ್ಣನ 
ಪ್ರಣಯ ಜೀವನ ಅನೇಕ ರಸ ಕಾವ್ಯ, ಕಲೆಗಳಿಗೆ ಪ್ರೇರಣ ಯಾದರೂ "ಶೃಂಗಾರ 
ಮಹಾಕಾವ್ಯ 'ವೆಂದು ಕುಡಕೊಳಾಗಿರುವ ಜಯದೇವನ; “ಗೀತ ಗೋವಿಂದ' ಅತ್ಯಂತ 
ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗಿ, ಮುಂದೆ ಬಂದ ಎಲ್ಲಾ ಕಾವ್ಯ-ನಾಟಕಗಳ ಛಿ 
ಮಾತೃಕೆಯಾಯಿತು. ಅದೇ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ, ಗೀತ ಗೌರೀಪತಿ, ಗೀತ ಗೌರೀವರ, 
ಗೀತ ಗಂಗಾಧರ ಇತ್ಯಾದಿ ಕೃತಿಗಳು ರಚಿತವಾದ್ದನ್ನು ಈ ಮೊದಲೇ ಗಮನಿಸಿದ್ದೇವೆ, 
ಅಂತೆಯೇ ನಮ್ಮ ಇಂದಿನ ಪ್ರಮುಖ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರಾದ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ಮೇಲೂ 
ಜಯದೇವನ ಗೀತ ಗೋವಿಂದ ಪ್ರಭಾವ ಬೀರಿದ್ದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯ ಪಡಬೇಕಾದ್ದಿಲ್ಲ. 
ಜಯದೇವನ "ಗೀತ ಗೋವಿಂದ'ವನ್ನು ಗೀತನಾಟಕ, ಗೀತ ಕಾವ್ಯ ಎಂದೂ ಕರೆದಿರುವುದು. 
ಆಧಿ ಅದನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಗೀತ ನಾಟಕವೆಂದು "ಒಪ್ಪುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. 
“ಸರಭಾಷಣೆ'ಯ ಅಂಶವನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಸಂವಿಧಾನದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ" ಅದು ಶುದ್ಧ tes 
ನಾಟಕವೆನಿಸಲಾರದು. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು 'ಜಯದೇವನ' ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಕೊಂಡ ಈ (ಸಂಭಾಷಣಾ 
ಭಾಗ) ಅಸಮರ್ಪಕತೆಯನ್ನು ನಿವಾರಿಸಿಕೊಂಡು "ತಂತ್ರ ಕೌಶಲ'ದ ಕಡೆಗೂ ಹೆಚ್ಚು 
ಗಮನ ಹರಿಸಿ, ನಾಟ್ಕಾಂಶಗಳನ್ನು ನಾಟ್ಯ ಸಂವಿಧಾನಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಅಳವಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
ಜೊತೆಗೆ "ಈ ಗೀತ ರೂಪಕದಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತ ಎರಡೂ ಎರಡು ಮುಖಗಳಾಗಿ 
ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿ ಬರುತ್ತವೆ. ಇಲ್ಲಿ ತೀವ್ರಾನುಭವದ ಜೊತೆಯಲ್ಲೇ 
ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿ ಬರುತ್ತಾ ಧಾತುವನ್ನೊದಗಿಸುತ್ತದೆ.”* 


ಬಹುರೂಪೀ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ, ಚಿದಾನಂದ ಸ್ವರೂಪನಾದ, ಸುಂದರ ಮಂಗಳನಾದ, 
ಅವತಾರೀ ಪುರುಷನಾದ 'ಕೃಷ್ಣ'ನ ಬದುಕನ್ನು ಆಧ್ಯಾತ್ಮಕ, ಅನುಭಾವದ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ 
ನೋಡಿ ಸೆರೆ ಹಿಡಿದ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ, ಅವನ ಶೀ “ಎಲ್ಲಾ ಪ್ರಮುಖ ಸನ್ನಿವೇಶ, 
ಸಂದರ್ಭಗಳ ಕಡೆ ಗಮನ ಹರಿಸಿದರೂ, ಗೋಕುಲವಾಸಿ, ಗೋಪಾಲಕ, ಕೃಷ್ಣನು, 
ಗೋಪ ಗೋಪಿಯರ ಜೊತೆಗೆ ಒಡನಾಡುತ್ತಾ, ಅವರೆಲ್ಲರನ್ನೂ ಆನ೦ದಾನುಭೂತಿಗೆ 
ಒಡ್ಡುತ್ತಾ, ತನ್ನ ಕೈಕೊಳಲನಾದ ಮಾಧುರ್ಯಗಳಿಂದ, ತಣಿಸಿ, ತನ್ಮಯರನ್ನಾಗಿಸುತ್ತಾ. 
ಬಗೆ ಬಗೆಯ ಭಾವರಸದ ಕಡಲುಗಳನ್ನು ಉಕ್ಕಿಸುತ್ತಾ ದಿನ ಕಳೆಯುತ್ತಿದ್ದವನು, 
ಅಕ್ರೂರನಾದೇಶದಂತೆ, ಕ೦ಸನ ಕರೆ ಮನ್ನಿಸಿ, ಮಧುರೆಗೆಹೋಗಬೇಕಾದ ಸನ್ನಿವೇಶ, 
ಒದಗಿದಾಗ, ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯಿಂದ ಕೊಳಲು ಬಿಸುಟು ಹೊರಡುತ್ತಾನೆ. ಹೊರಡುವಾಗಿನ 
ಈ ಸಂಕೀರ್ಣ ಸನ್ನಿವೇಶ ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಕಲ್ಪನೆಯಾಗಿದೆ. ಗೋಕುಲದಲ್ಲಿ ನಂದಕುಮಾರ 
ನಾಗಿದ್ದವನು ಮಧುರೆಗೆ ಹೋಗುವಾಗ ವಾಸುದೇವ ಸ್ಥಿತಿಗೇರುತ್ತಾನೆ. ಇದರ ನಂತರ 
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ಕೃಷ್ಣನ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುವುದು ಪಾ೦ಚಜನ್ಯವೇ ಹೂರತು ಕೊಳಲಲ್ಲ. ಆದರೆ ಕೊಳಲು 

ಅಥವಾ "ವೇಣು ವಿಸರ್ಜನ'ದ ಒನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣ ಗೋಪಿಯರ ಮನದಲ್ಲಿ 
ನಡೆದಿರಬಹುದಾದ ಬಾವ ತುಮುಲದ ಹೃದಯಸ್ಪರ್ಷಿ ನಿರೂಪಣೆಯೇ ಕವಿಗಳ 
ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. 


ಕೃಷ್ಣನ ಅನನ್ಯ ಪ್ರೇಮಿಯೂ, ಪ್ರಾಣಾಧಾರಳೂ, ಒಲುಮೆ ದೂರಳಾದವಳು 
ಆದ ರಾಧೆಯನ್ನು, ಮಧುರೆಯ ಕೂರ ಕರೆಗೆ ಬಲಿಗೊಟ್ಟು ತೆರಳುತ್ತಾನೆ. ರಾಧಾ- 
ಮಾಧವರ ಪ್ರೇಮಕಥೆಯ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ "ರಾಧೆ'ಯ ಕಲ್ಪನೆಯಲ್ಲಿಯೇ 
ಭಿನ್ನಾಭಿಪ್ರಾಯಗಳಿವೆ. ವಿಷ್ಣುಪುರಾಣ, ಭಾಗವತ, ಭರತ, ಹರಿವಂಶ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ 
ಯಾವುದೇ ಪ್ರಾಚೀನ ಗಂಥಗಳಲ್ಲಿ ರಾಧೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇಂದು ರಾಧ- 
ಮಾಧವರ ಪ್ರಣಯ ಅನೇಕ ಪ್ರಮುಖ ಧಾರ್ಮಿಕ ಪಂಥಗಳ, ಆರಾಧನೀಯ 
ಭಾಗವಾಗಿದೆ. ಕೃಷ್ಣ-ರಾಧಾ-ಗೋಪಿಯರ ರಾಸಕೇಳಿ ಪ್ರಸ೦ಗ, ಅವರ ಧಾರ್ಮಿಕ 
ವಿಧಿಯಾಗಿದೆ. ಕೃಷ್ಣಭಕ್ತಿ ಪಂಥೀಯರಾದವರಿಗೆ “ರಾಸವಿಧಿ'ಯ ಮೂಲಕ 
ಆರಾಧಿಸುವುದರಿಂದ, ರಸ ಧಾರಿಗಳೆಂದೇ ಹೆಸರು ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದೆ. 


ಕೃಷ್ಣನಷ್ಟೇ ರಾಧೆಯೂ ಕೂಡಾ ಪೂಜಾರ್ಹಳಾಗಿದ್ದಾಳೆ. ಆದರೆ ಇಂತಹ 
ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ೧೨ನೇ ಶತಮಾನದಿಂದೀಚೆಗೆ ಆಗಿರಬೇಕೆಂದು ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ಚರಿತೆಯ 
ಪೀಠಿಕಾ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹೇಳಲಾಗಿದೆ. 


ಮೊಟ್ಟಮೊದಲಿಗೆ ರಾಧೆಯ ವೃತ್ತಾಂತವು ಕ೦ಡುಬರುವುದು ಬ್ರಹ್ಮ ವೈವರ್ತ 
ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ (ಕೃಷ್ಣ ಜನ್ಮಕಾ೦ಡದಲ್ಲಿ) ಇದಾದ ನ೦ತರ ಜಯದೇವ ಈ ಗೀತ. 
ಗೋವಿಂದದಲ್ಲಿ ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣರ ಪ್ರಣಯ ವೃತ್ತಾಂತವು ಸಾಕಷ್ಟು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ 
ವರ್ಣಿತವಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲಿಂದೀಚೆಗೆ, ಈ ಪ್ರಸಂಗ ಭಾರತದಾದ್ಯಂತ ಭಾಗವತರ ಕೃಷ್ಣ 
ಭಕ್ತರ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಿಯವಾದ ಕಥಾವಸ್ತುವಾಯಿತು. ' 


ಪು.ತಿ.ನ.ರು. ಈ ದೈವೀ ದಂಪತಿಗಳ ಅನನ್ಯ ಪ್ರೇಮದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು 
ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ, ಸತ್ತಯುತವಾಗಿ. ಮತ್ತು ರಾ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ರಾಧಾ- 
ಕೃಷ್ಣ-ವೇಣು ಇವು "ಮೂರೂ ಅವಿಭಾಜ್ಯಗಳು. ಒಂದನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಒಂದಿಲ್ಲ. ಅತ್ಯಂತ 
ತಾದಾತ್ಮತೆಯಿಂದ ಬೆಸೆದಿದ್ದ ಇವುಗಳು, ಕ್ರೂರ ದೈವದ ವಿಧಿಗೆ ಬಲಿಯಾಗಿ ಬೇರ್ಪಡುವ 
ಮಾರ್ಮಿಕ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಈ ನಾಟಕದ ಅತ್ಯುತ್ತ ಕಷ್ಟವಾದ "ಕಲಾ ಬಿಂದು'ವಾಗಿದೆ. 


ತೀರಾ ಭಾವಾತ್ಮಕವಾದ ಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿ, ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಂವೇದನಶೀಲರಾಗಿದ್ದ ಇವರ 
ಮನಸ್ಸು, ಯಃಕಶ್ಚಿತ್‌ ಗೊಲ್ಲನೊಬ್ಬನ ದನಿಗೆ ಸ್ಪಂದಿಸಿದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಈ ಗೀತ 
ರೂಪಕದ ಅವತರಣವಾಗಿದೆ. ಕೊಳಲು ಕೇವಲ ಬಾಹ್ಯ ಪ್ರೇರಣೆ ಅಷ್ಟೇ. ಆದರೆ 
ಇಂತಹ 'ಮಹತ್ಕ್ಯಾವ್ಯ'ದ ಅವಿರ್ಭಾವಕ್ಕೆ ಅವರೇ ಕಾರಣವನ್ನು ಹೀಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. 
“ನಾನು ಕೇಳಿದ ಹಲವಾರು ಸಂಗೀತಗಳ ಸುಖ, ನೋಡಿದ ನೃತ್ಕಾಭಿನಯಗಳ ಸೊಗಸು, 
ಮನನ ಮ್ರಾಡಿದ ಕಾವ್ಯಗಳ ರಸರುಚಿ, ಮತ್ತು ಇವುಗಳೆಲ್ಲದರಲ್ಲೂ ಪಟ್ಟ ಒಂದು 
ತೆರದ ಅತೃಪ್ತಿ, ಹಲವಾರು ಛಂದಸ್ಸುಗಳು ನನ್ನ ಮನಸ್ಸನ್ನು ತೂಗುಯ್ಯಾಲೆಯಾಡಿಸಿದ 
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ಬಗೆ. ನನ್ನ ಹೃದಯಕ್ಕೆ ಅತಿ ಸಮೀಪವಾಗಿ ಸ್ನೇಹದಂತಿರುವ ಅಲೌಕಿಕ ವಿಷಾದ. 
ಅದರ ಸುತ್ತಿನ ಹ೦ಬಲುಗಳು, ಹೀಗೆ ನಾನು ಜಾಗ್ರತ ಸ್ವಪ್ನಾವಸ್ಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಪಟ್ಟ ನೂರಾರು 
ತೀವ್ರಾನುಭೂತಿಗಳು ನನ್ನಲ್ಲಿಯೇ ಮುಗಿಯುವುದೆಂತು? ಇವೆಲ್ಲಾ ಪುಷ್ಪಪರಾಗಗಳು 
ದುಂಬಿಗೆಕಾದಿರುವಂತೆ ನನ್ನ ಚೇತನದಲ್ಲಿ ಪಕ್ಷದೆಶೆಯಲ್ಲಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಬೃಂದಾವನದಲ್ಲಿ 
ಹಿಂದೆ. ಅಂದು  ಗೋಪ-ಗೋಪಿಯರ . ಬಾಳಿನಲ್ಲಿ . ಪ್ರಾದುರ್ಭವಿಸಿದ 
ಮಹದನುಭವವೊಂದು ಪುನರ್ಭವಕ್ಕೆ ಕಾಮಿಸುತ್ತಾ ಈಗ ಏಳು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ 
ನಾನು ಕೇಳಿದ ಗೊಲ್ಲ ಹುಡುಗನ ಕೊಳಲಿನ ನಾದದ ಮೂಲಕ ಇಂದು ಸಂಸ್ಕೃತವಾದ 
ನನ್ನ ಹೃದಯವನ್ನು ಹೊಕ್ಕು ಕಾಲಕ್ರಮೇಣ ಭಗವದನುಗ್ರಹ ರೂಪವಾಗಿಯೂ, 
ಭಗವದ್ಭಕ್ತರೂ ಭಾಗವತ ಪ್ರಿಯರೂ ಆದ ನನ್ನ ತೀರ್ಥರೂಪದ ಆರ್ಶೀವಾದ 
ರೂಪವಾಗಿಯೂ ಈ ಕೃತಿ ಜನಿಸಿರಬೇಕು. 


ಕೃತಿಯ ರಚನೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಇಂತಹ ದೀರ್ವವಾದೊಂದು ಮಾನಸಿಕ ಸಿದ್ಧತೆ 
ಇರುವುದರಿಂದಲೇ ಬಹುಶಃ ಈ ಗೀತರೂಪಕ ಯಶಸ್ವಿಯಾದ ರಚನೆಯಾಗಿ ಎಲ್ಲಾ 
ಕಲಾ ಪ್ರೇಮಿಗಳ ಮೆಚ್ಚುಗೆಗೆ ಪಾತ್ರವಾಗಿದೆ. 


ಗೋಪ-ಗೋಪಿಯರ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ, ಒಂದು ರಾತ್ರಿ ಅವರಿಗೆ ಲಭಿಸಿದ (ಕೃಷ್ಣ 
ಮುರಲೀ ಮೂಲಕವಾಗಿ) ಅಮಹದನುಭವವನ್ನು,. ಕಾವ್ಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ 
ಮೂರ್ತಿಬಭವಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಶ್ರಮಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ಕೇಳಿದ ಗೊಲ್ಲನ ಕೊಳಲು 
ಅವರ ಕಣ್ಮುಂದೆ ಹಿಂದೆ ಎಂದೋ ನಡೆದ ಗೋಪ-ಗೋಪಿಯರ ಬಾಳಿನ ಆ 
ಅನುಭವದ ಕ್ಷಣಗಳು ಕವಿಯ ಬಗೆಗಣ್ಣಿನ ಮುಂದೆ ಪುನರವತರಿಸುತ್ತಿದ್ದಂತೆ, ಆ 
ಸ್ವಪ್ನ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಈ ಗೀತಕಾವ್ಯ ಹೊರ ರೂಪವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾ ಬಂದಿದೆ. 
ಇಡೀ ನಾಟಕ ಒಂದು ಕನಸಿನ ನೆಲೆಯಿಂದಲೇ ನಡೆದು ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಅಹಲ್ಕೆಯ 
ನಾಟಕದ ಪೂರ್ವಾಂಕದಲ್ಲಿ ಮೊದಲ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಬರುವ ದೇವದೇವತೆಗಳ ನರ್ತನವನ್ನು. 
(ಮಾನವರ) "ತಿರೆಯರ ಒಂದು ಮೋಹಕ ಕನಸಿನಂತೆ ತೋರಿಸಬೇಕು” ಎಂಬ 
ಸೂಚನೆಯನ್ನು ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. ಇಂತಹದೇ ಸೂಚನೆಯನ್ನು ಇಲ್ಲಿಯೂ ಅನ್ವಯಿಸಿಕೊಂಡು, 
ಕವಿಯ ಕನಸಿನಂತೆಯೇ ಇಡೀ ನಾಟಕವನ್ನು ತೋರಿಸಬೆಕಾಗಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು, 
ಹೇಗೆ ಇದನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸಬೇಕೆಂದು ನಿರ್ದೇಶಿಸದಿದ್ದರೂ, "ಒಳತೆರೆ' ಎದ್ದ ಮೇಲೆ 
ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ ಕಥಾನಕ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವುದರಿಂದ, ಕನಸಿನ ತಂತ್ರಕ್ಕೆ ಅಳವಟ್ಟು 
ಅಭಿನೀತವಾಗಬೇಕೆನಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಕೊನೆಗೆ, “ಕವಿಗೆ ಕನಸು ಹರಿದಿರುತ್ತದೆ' 
ಎಂದಿರುವುದರಿಂದ, ಇದು ಕನಸಿನ ನಾಟಕವೇ ಎಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟ 


ಈ ಗೀತರೂಪಕ, "“ಅಕ್ರೂರಾಗಮನ', “ವೇಣುವಿಸರ್ಜನೆ' ಎಂದು ಎರಡು 
ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿದೆ. 'ಅಕ್ರೂರಾಗಮನ' ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಅಕ್ರೂರನ ಪ್ರವೇಶಕ್ಕೆ ಮೊದಲೇ, ರಂಗ 
ಪರಿಸರವೆಲ್ಲ 'ಮರೆದೈವದ ಕೊಳಲ' ಉಲಿಯಿಂದ ತುಂಬಿ ಹೋಗಿದೆ. ಆದರೆ 
ಮನೆಯೊಳಗಿದ್ದೆ ಇದನ್ನು ಕೇಳಿಸಿಕೊಂಡ ಕವಿ ಮನಸ್ಸಿಗೆ, "ಉನ್ಮತ್ತ ನಾವನೋ ಹೊತ್ತಲ್ಲದ 
ಹೊತ್ತಲ್ಲಿ ಕೊಳಲು ನುಡಿಸುತ್ತಿರುವಂತೆ ತೋರಿ ಬರುತ್ತದೆ. “ಕೊಳಲ ದನಿಗೆ” ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ 
ನುಡಿಸುವವನ ಉನ್ಮತ್ತ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯೇ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿತವಾದಂತೆ, ಮೋಡ ಕವಿದ 
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ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿ. 'ದೆಸೆಗೆಟ್ಟ ತಿರುಕನಂತೆ' ಅಲೆಯುತ್ತಿರುವ ಗಾಳಿ ಈ ನಾಟಕ ತರಂಗಗಳನ್ನು 
ಹೇರಿಕೊಂಡು ನಡೆದಿದೆ. ಸುತ್ತಲಿನ ಪರಿಸರವೆಲ್ಲ ಮುರಲೀ ನಾದದಿ೦ದ ಅನುರಣಿತವಾಗಿದೆ. 
ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆ, ಉನ್ನತ್ತ ವಾತಾವರಣ ಪ್ರಶಾಂತವಾಗಿ, ಕತ್ತಲೆದೆಯಿಂದ ತಿಂಗಳ ಬೆಳಕು 
ಉದಯಿಸಿದಂತೆ, ಕವಿ ಮನಸು ಗತಕಾಲಕ್ಕೆ ಸಂದು, ಗೋಕುಲವನ್ನೇ ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 


ಬಳ್ಳಿಂಗಳ ರಾತ್ರಿ, ಮರೆದೈವದ ಕೊಳಲುಲಿಯ ಆಕರ್ಷಣೆಗೆ, ಇಡೀ ಗೋಕುಲವೇ 
ಹರಿದು ಬಂದು ಆನ೦ದೋನ್ಮತ್ತ ರಸಸ್ಥಿತಿಗೆ ಸಂದಿದೆ. ಗೋಪ-ಗೋಪಿಯರೆಲ್ಲರೂ, 
ಲೌಕಿಕ ತಾಪತ್ರಯಗಳನ್ನು ಮರೆತು, 


“ಎನ್ನದು ತನ್ನದು 

ಇದು ಸರಿತಪ್ಪು 

ಇಲ್ಲದಾಯ್ತು ಕೊಳಲುಲಿವೇ ನೆಪ್ಪು 
ಸಂಸಾರ ದೂರ ಬಿನದವೇ ನೇರ'' 


ಎಂಬ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಸರಿದು, ಅವರವರ ಗುಣ, ಸ್ವಭಾವ ಮನೋಧರ್ಮಗಳಿ 
ಗನುಗುಣವಾಗಿ, ಒಂದೇ ಕೊಳಲುಲಿಯಾದರೂ, ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಭಾವ ಪ್ರಚೋದನೆಗೆ 
ಒಳಗಾಗಿದ್ದಾರೆ. 


'ಪಟವದಾರ ತುಯ್ಯುವೊಲು' ಎಲ್ಲರೂ ಯಾವುದೋ ಅನಿವಾರ್ಯದಾಕರ್ಷಣೆಗೆ 
ಒಳಗಾದಂತೆ, ಮುರಳೀ ಮಾಯೆಯಲ್ಲಿ ಗಂಡ, ಮಕ್ಕಳು, ಹಿರಿಯರು, ಕುಪ್ಪಸ, 
ಹರಳೋಲೆ, ಪಿಲ್ಲಿ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ನೆಲದ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಮರೆತು, ಸ್ವೇಚ್ಛೆ, 
ಸ್ಥ ರತೆಯಿಂದ, ಸಮಾಜ ಭೀತಿಯನ್ನೂ ಧಿಕ್ಕರಿಸಿ-ಸಿಲುಕಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಮರ್ಯಾದೆಯ 
ಎಲ್ಲೆ ಕಟ್ಟುಗಳನ್ನೂ ಮೀರಿ ಉನ್ಮತ್ತ ನರ್ತನ. ಮಗ್ನರಾದ ಮಕ್ಕಳನ್ನೆಳೆದೊಯ್ಯಲು 
ರೌದ್ರಾವೇಶಗಳಿಂದ ಧಾವಿಸಿ ಬಂದ ಹಿರಿಯರೆಲ್ಲರೂ ಕ್ರಮೇಣ ಸೆಳೆಯಲಡುತ್ತಾರೆ. 
ಮೊದಲಿಗೆ ಅವರೆಲ್ಲರ ಮುರಳೀ ಪಾರವಶ್ಯತೆ ಹುಚ್ಚಿನಿಸಿದರೂ, ಆ ಹುಚ್ಚಿಗೇ ಮರುಳಾಗಿ 
ನಿಲ್ಲುತ್ತಾರೆ. 


ಮಗಳಾದ ರಾಧೆಯ ಅಪಕೀರ್ತಿಯ ಭೀತಿಯಿಂದ ಸುದಾಸ ಮೊದಲು 
ನಿಸಂದನಾದರೂ, ಸುಬಲ ಮತ್ತು ಉಳಿದವರಂತೆ ತಾನೂ ಮುರಳೀ ನಾದದ 
ವಶೀಕರಣಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗುತ್ತಾನೆ. ಕೃಷ್ಣ-ಬಲರಾಮರು ಊರನ್ನೇ ಅಡ್ಡದಾರಿಗೆ 
ಎಳೆಯುತ್ತಿದ್ದಾರೆ೦ಬ ಕೋಪವಿದ್ದರೂ, ಕೃಷ್ಣನೇ ಅಳಿಯನಾದರೆ! ಎ೦ಬ ಒಳ ಆಸೆಯೂ 
ಬೇರಿಡುತ್ತದೆ. | 


ವಯಸ್ಸಿನ ನಂತರ ಮರೆತು, ಮುರಳೀ ನಾದ ಮಾಧುರ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಜೀವಿನಿ ಶಕ್ತಿಯನು 
ಭೂತಿಯಾಗಿ ಇಂದಿನವರೆಗೂ ಅದರತ್ತ ಗಮನ ಹರಿಸದೆ ಅಮೂಲ್ಯವಾದ್ದನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು 
ವ್ಯರ್ಥ ಜೀವರಾದೆವೆಂದು ಹಲುಬುತ್ತಾರೆ. ಪರವಶತೆಯಿಂದ ಅದಕ್ಕೆ ಸ್ಪಂದಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ಸುದಾಸನಿಗ್ಮೂರಾಧಾ-ಪ್ರಿಯ ಕೃಷ್ಣನ ಕೊಳಲ ಜಾಣ್ಮೆ ಕೊನೆಗೂ ಮೆಚ್ಚುಗೆಯಾಗಿ “ಕೊಳಲನು 
ಬಾಜಿಸೆ ಪೋರನು ಬಲ್ಲ' ಎಂದು ಸ್ಪಲ್ಪ ಉದ್ದಟತನದಿಂದಲೇ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 
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ಮುಗ್ಧ ಗೋಕುಲವನ್ನೇ ಸೆರೆ ಹಿಡಿದ ಮುರಳೀನಾದ ನಾಗರಿಕ ಪರಿಸರದ 
ಅಕ್ರೂರನನ್ನೂ ಆಕರ್ಷಿಸಿ ಎಳೆ ತರುತ್ತದೆ. ಮಧುರೆಯ ಗಾನಕಲಾ ಪಂಡಿತರನ್ನೂ 
ವಿಮರ್ಶಿಸಿ ನಿರ್ಧರಿಸಬಲ್ಲ ನಾಗರಿಕ ಬುದ್ಧಿಗೆ 'ಗೋವಳನೋರ್ವನ ಕೊಳಲುಲಿಗೆ' 
ಅಚ್ಚರಿಪಡುತ್ತಿರುವುದು ಅವನಿಗೇ ನಂ೦ಬಲಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ. ನಾಗರಿಕ, ಸಂಕುಚಿತ ಪರಿಸರಕ್ಕೆ 
ಮನಸ್ಸು ಸ್ವಚ್ಛ೦ದ, ಸಂಭ್ರಮದ ಗೆಲುವಿಗೆ ಅರಳುತ್ತದೆ. 


ಸೃಷ್ಟಿಯ ಸುಸ್ವನಗಳಲ್ಲವೂ ಕೊಳಲಲ್ಲಿ ಸೆರೆಗೊಂಡಿದ್ದು, ಬಿಡುಗಡೆಗೊಂಡಂತಿರುವ 
ನಾದತರಂಗಗಳು, ಸೃಷ್ಟಿಯ ಚೆಲುವೇ ಗಾನರೂಪದಲ್ಲಿ ಆತ್ಮಕ್ಕೆ ಎಟುಕಿಸಿ, ಕ್ಷಣಕ್ಷಣಕ್ಕೂ 
ಹೊಸ ಭಾವಗಳನ್ನು ಸ್ಪುರಿಸಿ, ಆವರಣವನ್ನೇ ಮಧುರ "ಸಿಗ್ಗಗೊಳಿಸಿದ, ಕೋ 
ನುಡಿಸುವ ಗೋಪಾಲಸಲಶಿರುವನ9ಬ ಗ ಅಮೂರ್ತಗಾನದೊಡಲಿಂದ 
ಮೂರ್ತ ಕೃಷ್ಣ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಹೊರಡುತ್ತಾನೆ, ಆಕರ. 


ಅಕ್ರೂರನಂತೆಯೇ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಕೊಳಲ ಗಾನ ಕರ್ತೃ ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಅರಸುವಲ್ಲಿ 
ದಾರಿ ತಪ್ಪುತ್ತದೆ. ಮೂಕ ಪ್ರೇಕ್ಷನಾದ ಅಕ್ರೂರನಿಗೆ, ಕೃಷ್ಣನ ಮತ್ತು ಗೋಕುಲದವರ 
ಸಂಬಂಧದ ಸ್ವರೂಪ ಅರ್ಥವಾಗುತ್ತದೆ. ಕೃಷ್ಣನು ಕಾಣದಾದಾಗ ಅವರ ಕಳವಳ, 
ಕಂಡಾಗ ತೋರುವ ಸಂಭ್ರಮ, ಗೋಪಾಲಕ-ಕೃಷ್ಣರ ಸಂಬಂಧದ ಗಾಢತೆಯ ಅರಿವಾಗಿ, 
ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಮಧುರೆಗೆ ಕರೆದೊಯ್ಯುವ ಬಯಕೆ ಸಡಿಲಾಗುತ್ತದೆ. ಗೋಕುಲದ 
ಮೂಲೆಮೂಲೆಗಳನ್ನೂ ಜಾಳಿಸಿ : ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಅರಸುತ್ತಾರೆ, ಗೋಪಾಲರು. ಇಡೀ 
ಗೋಕುಲವೇ ಆ ನಾದದ ಆನಂದಾನುಭೂತಿಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. ' 


ಇಂದಿನ ರಾತ್ರಿ, ತುಂಬು ಉತ್ಸಾಹದಿ೦ದ ಅನನ್ಯಭಾವದಿ೦ದ ನುಡಿಸುವ ಕೊಳಲು 
ಅವನುಸಿರ ಸ್ಪರ್ಶ ಮಾತ್ರದಿಂದ ಅವನೆದೆ ಭಾವಗಳಲ್ಲವನ್ನೂ ನಾದವಾಗಿ ಹೊಮ್ಮಿಸಿ, 
ಅನಿರ್ವಚನೀಯವಾದ ಆನಂದಾನುಭೂತಿ ಸ್ಥಿತಿಗೇ ಜಗತ್ತನ್ನೇ ತಂದು ನಿಲ್ಲಿಸಿದೆ. 
ಬಲರಾಮ, ಅಕ್ರೂರರಿಗೆ ಕೃಷ್ಣ ಕೊಳಲಿನ ಈ ಅದ್ಭುತ ಮಂತ್ರಶಕ್ತಿ ಅತಿ ಮಾನವವೆನಿಸಿದೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ “ಮೂಲೋಕವಗೆಲೆ ಸಾಕೀ ಸಾಧನ ಎನ್ನಿಸುವುದೆನಗೀ ವೇಣುವಾದನ' 
ಎಂಬ ಮಾತನ್ನು ಬಲರಾಮ ನುಡಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇದು ಅಭಿಮಾನದ ಮಾತೇ 
ಹೊರತು ವಾಸ್ತವವಲ್ಲ ಎಂಬುದು, ಕೃಷ್ಣನ ಹಿಂದಿನ ಸಾಹಸದ ಕತೆಗಳು ನೆನಪು 
ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಅದರಲ್ಲಿಯೂ ಕಾಳಿ೦ಗ ಮರ್ದನದ ನೆನಪು ಮತ್ತೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ, ಕುಣಿಯಲು 
ಬೇಕೀ ಕುಣಿತವ ಎಂಬ ಹಾರೈಕೆ, ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಆ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಪುನರ್‌ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತದೆ. 
ಕೃಷ್ಣ ಕುಣಿತದಿಂದ ಕಾಳಿಂಗ ಮರ್ದನದ ಚಿತ್ರ ವಾಗ್ರೂಪ ಪಡೆಯುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವ 
ಸುಜನಾರ ಮಾತು ವಾಸ್ತವ ಸತ್ಯವಾಗಿದೆ. 


ಕಾಳಿಂಗ ಮರ್ದನ, ಪ್ರಲಂಬ ಮರ್ದನದ ಈ ಎರಡೂ ಚಿತ್ರಗಳು ಮೊದಲು 
ವೀರೋತ್ಸಾಹದ ಭಾವಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಪ್ರಭೋದನೆಯಾದರೂ, ನಂತರ ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಜಗತ್ತಿನ ಸ್ವಭಾವದಲ್ಲಿ 
ಇರುವ ದ್ವಂದ್ವಗಳ ಬಗ್ಗೆ ತೀವ್ರವಾದ ಚಿಂತನೆಗೆ ತೊಡಗಿಸುತ್ತದೆ. 'ಒಲುಮೆ-ಹಗೆಗಳ' 
ಸ್ವರೂಪ ಚಿಂತನೆಗೆ ತೊಡಗಿದಾಗ, ಸ್ನೇಹಿತರಿಗೂ, ಒಲುಮೆಯುಳ್ಳವರಿಗೂ ಹಗೆಗಳು ಏಕೆ 
ಸಾ pc ಆಕಾರಣ ದ್ವೇಷಾಸೂಯೆಗಳೇಕೆ ಮೊಳೆಯುತ್ತವೆ? ಎ೦ಬುದನ್ನು 
ಯೊಚಿ ವಾಗ "ಮೊದಲಿಗೆ ಸೋಜಿಗವಾದರೂ ನಂತರ ಎಷಾದಕ್ಕೆ "ತಿರುಗುತ್ತದೆ. ' 
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ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ವ್ಯವಹಾರ ಜ್ಞಾನವಿರುವ ಬಲರಾಮ "ಒಲಿದವರೊಲಿಯಲಿ 
ಹಗೆತನಕೆಳಸುವರೆಳಸ ಲಿ” ಎಂದು ನಿರ್ಲಿಪ್ತವಾಗಿ ನುಡಿದರೂ, . “ಇಳೆಯೊಳಗೇ 
ಪರಿಯಾಗಲಿ ಬೆಲೆ ಕೂಡದವರಿಲ್ಲವೆಮಗೆ' ಎನ್ನುವ ಭರವಸ ಯನ್ನೂ ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ. 
ಆದರೆ ಕೃಷ್ಣನು ಮಾತ್ರ ಉತ್ಸಾಹ ಶೂನ್ಯವಾಗಿ ವಿಷಾದ, bap ಹೃದಯ 
ಭಾರನಾಗಿ, "ನಾನು ನಿಮ್ಮವ rE ಬೇಡವಯ್ಯಾ' ಎಂದು ಸಾರುತ್ತಿದ್ದರೂ, 
ತನ್ನ ಗಾನದ ಮೂಲಕ, ಅದನ್ನು ಕೇಳುವ ಸಹೃದಯರಿಲ್ಲ ಎಂದು ಕೊರಗುತ್ತಾನೆ. 
ಸಮಧರ್ಮಿಗಳು, ಸಮಗುಣಿಗಳು ಮಾತವೇ ಪರಸರ ಸ್ಪಂದಿಸುತ್ತಾರೆನ್ನುವ ವಾಸ್ತವ 
ಪ್ರಜ್ಞೆ ಆ ಕ್ಷಣಕ್ಕೆ ಇಲ್ಲವಾಗಿ, ದೈವವಾದರೂ, ಸಾಮಾನ್ಯ ಮಾನವನಂತೆ ವರ್ಶಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಭಾವುಕತೆಯ ಸನಿಭಿಸಸಲಬೇ ಹಾಕಜುಜ ಕೃಷ್ಣನ ಭಕರ ಹೂವು-ಮುಳ್ಳಿನ ಸಂಬಂದ. 
ಮೋಡ-ಮಿಂಚು-ಗುಡುಗಿನ ಸಂಬಂಧ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ ವಿಸ್ಮಯ ಭಾವದಿಂದ 
ತೊಡಗಿ, ಕೊನೆಗೆ ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ, ಸೃಷ್ಟಿ ಸ್ವಭಾವದಲ್ಲಿನ ಎರುದ್ಧ ಸ್ಥಿತಿಗಳು 
ಅಪರಿಹಾರ್ಯವೆಂಬ ತಾತ್ತಿಕ ನಿರ್ಧಾರಕ್ಕೆ ಬಂದು ಮುಟ್ಟದಾಗಲೇ, ಕೃಷ್ಣನಲ್ಲಿ ಮೊದಲಿನ 
ಗೆಲುವು ಮೂಡುತ್ತದೆ. 


“ಒಲುಮೆಹಗೆ ಎಂಥ ಬಗೆ ಅದನೆಮಗೆ ಪೇಳ್ದರಾರ್‌' ಎಂಬ ಅನುಪಲ್ಲವಿಯ 
ಅನುರಣನದೊಂದಿಗೆ ಛೇಡಿಸುತ್ತಾ ಕೃಷ್ಣನ ಹೆಣ್ಣ ಹಂಬಲವನ್ನು ನೆನಪಿಸುತ್ತಾ ಬಲರಾಮ, 
ಎಳೆಯರನ್ನು ಅವರವರ ಮೋದಕ್ಕೆ ಬಿಟ್ಟು ಹೊರಡುವುದರೊಂದಿಗೆ ಹಿರಿತನವನ್ನು 
ಸಾರ್ಥಕಪಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 


ಗೆಲುವಿನಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿ, ಮಧ್ಯೆ ಕೆಲವು ಕ್ಷಣ, ಕೃಷ್ಣನ ಒಲುಮೆ ಹಗೆಗಳ 
ಚಿಂತೆಯ ಗಹನತೆಯಲ್ಲಿ ಬಿಗಿಗೊಂಡಿದ್ದ ಪರಸರ ಮತ್ತೆ ಉಲ್ಲಾಸ, ಹರ್ಷದ ಹಗುರತೆಗೆ 
ಹೊರಳುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ತನ್ನ ಪ್ರಾಣಪ್ರಿಯೆಯ ನೆನಪಾಗಿ ಆಕೆಯನ್ನು ಅರಸುತ್ತಾ 
ಹೊರಡುತ್ತಿದ್ದಂತೆ, ಅಸೆ ದ್ರರಿನಗೆ ನೂರು ಬಣ್ಣದ ಇರವ ಮೆರೆವ, 
ವಜ್ರದಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಿರುವ ಕೃಷ್ಣನ ಅತಿಮಾನವ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಬೆರಗಾಗಿ, ಅವನನ್ನು "ಬಾನಿಂದ 
ಭಾಗೀರಥಿಯಂತೆ' ಕರೆದೊಯ್ಯುತ್ತೇನೆಂದುಕೊಳ್ಳುವುದರಲ್ಲಿ, ಕೃಷ್ಣನ ಬಗೆಗೆ ಅಕ್ರೂರನಿಗಿರುವ 
ಅಭಿಮಾನ, ಭಕ್ತಿ, ಗೌರವ, 'ಭಾಗೀರಥಿ' ಎಂದು ಕರೆವಲ್ಲಿ ಆ 'ಕೃಷ್ಣ' ಶಕ್ತಿಗಿರುವ 
ಪರಿಶುದ್ಧ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ, ಚೈತನ್ಯ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯ ಅಂಶಗಳು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತವಾಗಿವೆ. 


ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಮಧುರೆಗೆ ಕರೆದೊಯ್ಯುವ ಹಂಬಲ ಅತಿಯಾದರೂ, ಗೋಕುಲದೊಂದಿಗೆ 
ಬೆಸೆದುಕೊಂಡಿರುವ ಸಂಬಂಧದ ಗಾಢತೆಯ ಅರಿವಾದಂತೆ, ಭರವಸೆ ಸೋಲುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ ಅವನ ರಾಜನೀತಿ ಬುದ್ದಿಯಿಂದ, ಬಲರಾಮನನ್ನು ಬಿಲ್ಲ ಹಬ್ಬದ ಸಂಭ್ರಮವನ್ನು 
.ಬಣ್ಣಿಸಿ ನಗರ ಜೀವನದ ವೈಭವದ ಪ್ರಲೋಭನೆಯನ್ನು ಒಡ್ಡಿ ಕೇವಲ ಗ್ರಾಮ್ಯ 
ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿ, ಬಣ್ಣ ಜಿಡಗುಗಳಿ ವೈವಿಧ್ಯವಿಲ್ಲದೆ ಚಕ್ಕೆ ಬದುಕಿಗೆ ಬೇಸತ್ತ 
ಅವರ ಮನಸ್ಸುಗಳನ್ನು. ನಗರದ ಗಿ ಜಿ ಹೆಂಗಳ ಸೆಳಕು ನೋಟಕೆ. 
ಸಂಭ್ರಮದ ಉತ್ಸವಕ್ಕೆ ಹಾತೊರೆವಾಗ ತಾನಾಗಿಯೇ ಅವಕಾಶ ಸಿಕ್ಕಾಗ, ಸೋಲದೆ 
ಉಳಿಯಲಾರೆಂಬ pe ಅವರನ್ನು ಒಲಿಸಿ, ಗುನ ಪ್ರಯತ್ನಕ್ಕೆ 
ಹೊರಡುವುದರೊಂದಿಗೆ “ಅಕ್ರೂರಾಗಮನ' ಸರು ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 
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ರಾಧೆಯೊಬ್ಬಳನ್ನು ಹೊರತು ಮಿಕ್ಕೆಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳ ಪರಿಚಯ, ಪ್ರವೇಶವಾಗಿ. 
ಮುಂದಿನ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಮನೋವೇದಿಕೆಸಿದ್ದವಾಗುತ್ತದೆ. ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳಾದ ಕೃಷ್ಣ, 
ಬಲರಾಮ, ಅಕ್ರೂರ-ಇವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಮನೋಧರ್ಮಗಳ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ವಿವರಣೆ ದೊರೆತು, 
ಮುಂದಿನ ಕಥಾ ಸಂದರ್ಭಗಳು ಪಡೆಯಬಹುದಾದ ತಿರುವುಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಲು 
ಸಹಾಯಕವಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಇನ್ನೊ೦ದು ಮುಖ್ಯ ಅಂಸವೆಂದರೆ “ಕೊಳಲಿನ ವ್ಯಾಪಕತ್ವ 
ಕೇವಲ ನಿರ್ಜೀವ ವಸ್ತುವಾದ ಕೊಳಲು, ನಾದ ಚೈತನ್ಯದಿಂದ, ಜೀವ ಪಡೆದು 
ಒಂದು ಜೀವಂತ ಪಾತ್ರಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಈ 
ದೃಶ್ಯದಾರ೦ಭವೆ ಕೊಳಲ ಗಾನದಿಂದ. ಕೊಳಲ ಗಾನದ ಸೆಳೆತಕ್ಕೆ ಸಿಕ್ಕವರಿ೦ದಲೇ 
ಇಡೀ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿನ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆ ನಡೆಯುವುದು. ಮತ್ತು ಈ ಪಾತ್ರಗಳ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯ 
ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ “ಕೊಳಲ” ಸಾಮರ್ಥ್ಯದ ಉನ್ಮೀಲನವಾಗುವುದು. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಕೊಳಲು 
ಈ ದೃಶ್ಯದ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾದ 'ಪಾತ್ರವಾಗಿದೆ. ಕೊಳಲು-ಕೃಷ್ಣ 
ಪರಸ್ಪರಾವಲಂಬಿಗಳಾದ್ದರಿ೦ದ, ಕೃಷ್ಣನ ಮನದ ಬಯಕೆ, ಆನಂದಗಳನ್ನು ತೆರೆದು 
: ತೋರುವ ಮಾಧ್ಯಮದಂತಾದರೆ, ಕೃಷ್ಣನ ಉಸಿರ ಸ್ಪರ್ಷಕ್ಕೆ, ಕೊಳಲನಾದ ಪ್ರಾಣವಾಗಿ, 
ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. "ವೇಣು ವಿಸರ್ಜನ'ದ ಭಾಗದಲ್ಲಿ, ಕೊಳಲೇ ಕೇಂದ್ರ ಪಾತ್ರವೆಂಬಂತೆ, 
ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆ ಅದರ ಸುತ್ತಲೂ ಪರಿಭ್ರಮಿಸುತ್ತದೆ. 


ವೇಣು ವಿಸರ್ಜನ' ಈ ನಾಟಕದ ಕೊನೆಯ ಅಥವಾ ಎರಡನೆಯ ದೃಶ್ಯ. 
ಇದೇ ನಾಟಕದ ಕೇ೦ದ್ರ ವಸ್ತು. ಈ ದೃಶ್ಯ 'ಕವಿ' ಪ್ರವೇಶದೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಾರ೦ಭವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಕವಿ ದೃಶ್ಯಾರಂಭದಲ್ಲಿ 'ಕೃಷ್ಣನ' ಮಹಾನ್‌ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ತವನ್ನು ಅ೦ತರ್ಯಾಮಿತೆಯನ್ನು, ಸುಂದರ 
ರೂಪ ವೈಭವವನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಹಾಡನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕದ ಪ್ರಾರ೦ಭದಲ್ಲಿ 
'ನಾಂದಿ' ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಬರಬಹುದಾಗಿದ್ದ ಕೀರ್ತನ ಗೀತವನ್ನು ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ 
ಹಾಡುವ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಾಗಲಿ ಅಥವಾ ನಾಟಕ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಅದರ ಉಪಯೋಗವಾಗಲಿ 
ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಕವಿಯ ಭಾಗವತ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ತೃಪ್ತಿಯೊಂದನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಕೊಟ್ಟಿದೆ 
ಎನ್ನುವುದಷ್ಟೇ ಸಮಾಧಾನಕರವಾಗಿದೆ. ಭೂಮ ಪ್ರತಿಮೆಗಳು, ಕೃಷ್ಣನ ವಿಶ್ವವ್ಯಾಪಕತೆಯನ್ನು 
ಧ್ವನಿಸುವಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿದೆ. 


ಮನಸ್ಸಿನ ಅವಗಾಹನೆಗೆ ಮಾತ್ರವೇ ಸಿಲುಕುತ್ತಿರುವ, ಭವ್ಯ ರೂಪ ಕಲ್ಪನೆ, 
"ಪು.ತಿ.ನ. ರ ಪ್ರತಿಮಾ ನಿರ್ಮಾಣ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ಮುಗಿಲಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣನ 
ಸುಂದರವದನವಿದೆಯೆಂದು ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವ ಈ ಚಿತ್ರ ಮೆಲ್ಲಮೆಲ್ಲನೆ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ, 
ಭೂಮ್ಯಾಕಾಶಗಳನ್ನು ವ್ಯಾಪಿಸಿ ನಿಂತಿರುವ ನಿಲುವಿಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಅವನ ಮಂದಸ್ಮಿತ 
ಮಿಂಚಿನಲ್ಲಿಯೂ, ನೀಲತಮ ದಿಕ್ಕುಗಳಲ್ಲಿಯೂ, ಮುಕ್ತಾಹಾರ, ನಕ್ಷತ್ರ ಮಾಲಿಕೆಗಳಲ್ಲೂ 
ಕರಗಿ ಹೋಗಿರುವ, ವಿರಾಟ್‌. ರೂಪ ದರ್ಶನವಾಗುತ್ತಿದ್ದಂತೆ, ಮನದ ನೆಲದಲ್ಲಿ, 
ಚ೦ಚಲಿಸುವ ಚಲಚಲ ಫಲುಫಲ್ಲೆನ್ನುತ್ತದೆ. ಬೃಂದಾವನ ಶ್ರೀ ಚರಣ. ಇದೇ ಚಿತ್ರ 
ಇನ್ನೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತದೆ. j 


ಮುಡಿಯ ನವಿಲುಗರಿ ಚ೦ದ್ರಮನಾಗಿ, ದೇಹದ ಶುಕ್ಲಾಂಬರ ಬೆಳ್ಳಿಂಗಳಾಗಿ, 
ಕೊಳಲು ಇರುವ ಮೌನದಲ್ಲಿ, ಹೊಳೆಬನ ಗಾಳಿಯಲ್ಲಿ ಬಗೆ ಬಗೆಯ ದನಿಗಳಾಗಿ 
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ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಸುಂದರ ವಿಶ್ವರೂಪನ ಶ್ರೀಚರಣ ಮನೋಗೋಚರವಾಗಿ, 
ಸ್ಥಿರವಾಗಿ ನಿಲ್ಲದೆ "ಘಲುಫಲ್ಲೆಂದು' ಪುಟಿಯುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇದೇ ಶ್ರೀ ಚರಣ, 
ಮನಮುದುಡಿ ಸೊರಗಿದಾಗ, ಪಾತಿಸಿ ಮೃದುವಾಗಿಸಿ ಆನಂದವೇ ಹರಿದು 
ಮುಡುಗಟ್ಟಿದಾಗ, ಅದರೊಳಗೆ 'ನಾನಾ' ಎಂಬ ಭಿನ್ನಭಿನ್ನ ಅಸ್ತಿತ್ವಗಳು ಅಳಿದು 
'ಕೃಷ್ಣ'ತ್ವದೊ೦ದಿಗೆ ಸಂಮಿಳಿತಗೊಳ್ಳುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಚರಣಗಳಿಗೆ ಭಕ್ತಿ 
ಸಮರ್ಪಣೆಯನ್ನು ಮಾಡುವುದರ ಮೂಲಕ, ಕೇವಲ ಮಾನವ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿ ಮೊದಲ 
ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಾಣ ಬಂದ 'ಕೃಷ್ಣ' ಅತಿಮಾನವದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾನೆ. 


ಇದಾದ ನಂತರ, ಪ್ರೇಮಕಾತರರಾದ ರಾಧಾಕೃಷ್ಣರು ತಮ್ಮ ಸ್ನೇಹಿತರ ಜೊತೆಗೂಡಿ, 
ಬೇರೆ ಬೇರೆ ದಿಕ್ಕಿನಿಂದ, ಪರಸ್ಪರರಿಗಾಗಿ ಹಂಬಲಿಸುತ್ತಾ ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾರೆ. "ಕೃಷ್ಣ' 
ಕಾತರಳಾದ ರಾಧೆಗೆ ಗಾಳಿಯಲ್ಲಿ ತೇಲಿಬಂದ ತುಲಸೀ ವಾಸನೆಯಿಂದ ಅವನ 
ಬರವಿನ ಸಂದೇಹ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಮರುಕ್ಷಣವೇ ಬರುವನೋ ಇಲ್ಲವೋ 
ಎನ್ನುವ ಭೀತಿ ಅವಳ ತೀವ್ರ 'ಕಾತರತೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ಮನಸನ್ನು ಕಲುಕುತ್ತದೆ. 
ಬರಬೇಕೆಂದು ಬಯಸುವ ಮನಸ್ಸು ಬಂದರೆ ಹೇಗೆಂದು ದುಮುದುಮು 'ದುಡಿಯುತ್ತದೆ. 
ನಿರೀಕ್ಷೆಯ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಗೆ ಹೀಗೆ 


“ಬಯಕೆಯೊಳೇ ಬಾಳ್‌ ಕಳೆವುದು ಬಯಕೆಯು ದೊರೆತಚಣ 

ಬಯಸಿಕೆಯನೆ ಬಯಸುವ ತೆರವೇಕಹುದೆನ್ನ ಮನ 

ತವಿಸಿತಹಾ ಬಹವರೆಗೂ ತೊಟ್ಟನೆ ಉಳಿವಂತೆ 

ಇನ ಬಂದರೆ ಮುಗಿವೀ ಎದೆ ಏನಿದರ ಅಹಂತೆ'' (ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ ಪುಟ : ೩೬) 


ಪ್ರಣಯಿಗಳ ಮನಸಸ್ಸಿ ಸತಿಯನ್ನು ಎವರಿಸುತ್ತಾಳೆ ರಾಧೆ. ಬಯಕೆಯೊಳಗೇ ಬಾಳು 
ಕಳೆಯುತ್ತದೆಯಾದರೂ ಬಯಕೆ ಸಲ್ಲುವ ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಮತ್ತೆ ಬಯಕೆಯ ಬೆನ್ನೇರುವುದು 
ವಿಚಿತ್ರವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಕೃಷ್ಣನ ನಿರೀಕ್ಷೆಯಲ್ಲಿ "ತೊಟ್ಟು ಕಳಚುವಂತಾಗಿದ್ದರೂ ಕೃಷ್ಣಾಗಮನವಾದ 
ಕೂಡಲೇ ಮೊಗ್ಗಾಗಿ ಮುದುಡುವ ತನ್ನ ಮನಸಿನ ವಿಲಕ್ಷಣ ಕಿಯೆಗೆ ಸಮರ್ಪಕವಾದ 
ಸಮಾಧಾನ ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಕೃಷ್ಣನಿಗೆ ರಾಧೆಯ ಸಂಕೋಚ ಅರ್ಥವಾಗುತ್ತದೆ. 
` *ಕ್ರೂರನೆ ಕಾಮಿಯೆ ನಾ ಎಂದು ನೊಂದು ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ. ರಾಧೆಗೆ ತನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನ 
ಎಲಕ್ಷಣ ಅನುಭವಗಳನ್ನು ಹೇಗೆ ಹೇಳಿ ವಿವರಿಸಬೇಕೊ ತಿಳಿಯದಾಗುತ್ತದೆ. 


ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣರ ಪ್ರೇಮ ಅನನ್ಯವಾದುದು. ಅವರ: ಸಂಬಂದ ಹೂವು-ಕಂಪು, 
ಕಿರಣ-ಕಾಂತಿ, ಕೊಳಲು-ಸರ ಇವುಗಳಂತೆ ಅಭಿನ್ನವಾದುದು. ಒಂದರ ಅಸ್ತಿತ್ವವಿಲ್ಲದೆ 
ಮತ್ತೊಂದರ ಅಸ್ತಿತ್ವವಿಲ್ಲ. 'ಕೃಷ್ಣ-ರಾಧೆ' ಎನ್ನುವ ದ್ವೈತ ಸ್ಥಿತಿ, ಅದ್ವೈತ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ 
ಪರ್ಯವಸಾನವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಅದ್ವೈತ ಭಾವ ಸ್ಥಿತಿಯೇ ಒಲವಿನ ಅಂತಿಮ 
ಪರಿಣಾಮ. ಕೃಷ್ಣನಲ್ಲಿ, ರಾಧೆ, ರಾಧೆಯಲ್ಲಿ 'ಕೃಷ್ಣ'ರು ಕರಗಿ ಹೋಗಬೇಕೆಂದು 
ಬಯಸುತ್ತಾರಾದರೂ, ರಾಧೆಯ ಇಂದಿನ ಸ್ಥಿತಿ ಕಳವಳಕ್ಕೆ ದಾರಿಯಾಗಿದೆ ಎಂದೂ 
ಇಲ್ಲದ ದ್ರೈತಭಾವ ಮನದೊಳಗೆ ಸಿಡಿದು, ನೆಮ್ಮದಿಯನ್ನು ಕಲಕಿದೆ. ಈ ಆಕಸ್ಮಿಕ 
ಭಾವಪಲ್ಲಟ, ರಾಧೆಯನ್ನು ತಲ್ಲಣಗೊಳಿಸಿದೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ ಅವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳು : ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ Fal 


“ಮುಟ್ಟಿಕೊಂಡರೂ ದೂರದೊಳಿಹನು 

ಕಟ್ಟಿನಿಂದರೂ ಬಿಟ್ಟಿಹನಿವನು 

ಇಂತದೇಕೋ ಸದಯ-ಹೃದಯ 

ಶಂಕೆಗೊಂಬುದಿನಿಯ”” (ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ ಪುಟ : ೩೭) 


ಎ೦ದು ತನ್ನ ಕಳವಳವನ್ನು ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ರಾಧೆಯ ಈ ತಲ್ಲಣ, ಶಂಕೆ, 
ಕಳವಳ ಅವಳ ಪ್ರೇಮಾಧಿಕ್ಕದ ಪರಿಣಾಮವೆಂದು ಸಮಾಧಾನ ಪಡಿಸಿ, ಮನವರಳಿಸಿ, 
ಕೃಷ್ಣ ಪರವಶತೆಯಿಂದ ನಲಿಯುತ್ತಾ 


“ಶಂಕೆಯಳಿದೆ ಬಾ ಮೇಘಸುಂದರ 
ಬಿಂಕವಳಿದೆ ಬಾ ಹೃದಯ ಮಂದಿರ 
ಅಂಕೆ ಆತಂಕ ತುಸವು ಇಲ್ಲದೊಳು 
ಕೊಂಕನುಳಿದು ನೀ ಶಂಕರನೆಂಬೆನೋ!'' 
ಎಂಬಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. 


ಆತ್ಮರಸದ ರುಚಿಯಂತೆ, ಬಯಕೆಯ ಮರದ ಫಲದಂತೆ ಇರುವ ರಾಧೆ ತನ್ನ 
ವಶವಾಗಲು ಆನಂದೋತ್ಕರ್ಷ ಸ್ಥಿತಿಗೇರಿದ ಕೃಷ್ಣನಿಗೆ ಜಗದ ಸೊಗವೇ ತನ್ನೆಡೆಗೆ 
ಹರಿದು ಬಂದಂತಾಗಿ, ಒತ್ತಿ ಬರುವ ಮುದವನ್ನು ಕುಣಿಕುಣಿದು, ಜಗದಾನಂದವನ್ನು 
ತನ್ನಲ್ಲಿ ತುಂಬಿಕೊಂಡು ಮತ್ತೆ ಅದನ್ನೇ ಭೂಮಿಯೆಲ್ಲಾ ವ್ಯಾಪಿಸುವಂತೆ ಉಕ್ಕಿಸುವ 
ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ, ವ್ಯಕ್ತಿಮಿತಿಯನ್ನು ಮೀರುತ್ತ್ವ, ಅವನ ಪಾತ್ರ ಸೃಷ್ಟಿ, ಅಮೂರ್ತ 
ಆನಂದವನ್ನು ಸ ಸೃಷ್ಟಿಯತ್ತಲೇ ಜಂ ಹರಿಸುವ ಮಹಾ ಪಾತ್ರವಾಗುವ ಯೋಗ 
ನಡೆಯುತ್ತದೆ. 


ತನ್ನಲ್ಲಿರುವ 'ಶಿವಾ೦ಶ' ಈ ತೀವ್ರಾನುಭೂತ ಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿ ವಿಶ್ವವ್ಯಾಪಕ ರೂಪವನ್ನು 
ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಭವ್ಯ ಚಿತ್ರ ಪ್ರತಿಮೆ ಪು ತಿನರ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ಮೈ ತಳೆದಿದೆ. 


“ಹರುಷದೊಳ್ಳುಬ್ಬುತ ಹಬ್ಬಿರುವೆನ್ನಯ 

ಜಟೆಯೆನೆ ಮರದೊಳು ಚಂದನು ತಂಗಿರೆ 
ಗಿರಜೆಯಂತೆ ನೀ ಬಳಿಯೊಳೆ ನಿಂದಿರೆ 

ಶಿವನ ಸುಮ್ಮಾನವಾಗಿದೆ ನನಗೆ'' (ಪುಟ : ೪೦) 


ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣರಿಬ್ಬರೂ ಆನಂದ ಚೇತನರಾಗಿ ವಿಶ್ವದಾನಂದವನ್ನೇ ಅನುಭವಿಸುತ್ತಾ 
ಅದರ ಆನಂದ ಪ್ರವಾಹದೊಳಗೇ ಹರಿಯುತ್ತಾ, ತಾವೇ ಜಗವಾಗಿ ಜಗವೇ ತಾವಾಗಿ 
ಎಶ್ವಾನಂದದೊಂದಿಗೆ ತಾದಾತ್ಮತೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾರೆ. 


ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ರಾಸ ವರ್ಣನೆ ಭವ್ಯವಾಗಿ, ಆನಂದ ಸಂಭ್ರಮಾವರಣ ನಿರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ 
ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿ ಮೂಡಿ ಬಂದಿದೆ. ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣ ಪರಸ್ಪರಾನುರಾಗದಿಂದ ಹುಟ್ಟಿದ 
ಆನಂದ ವಿಶ್ವಾನಂದದಲ್ಲಿ ಪರಿಸಮಾಪ್ತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 


232 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಮರಂಗಳು ಪೊರೆಯೇರಿದ ಸಿದ್ದರು, ಜನಂಗಳು ಕೂಳಲಿಂ ಧುಮ್ಮಿಕ್ಕಿದ ಸರಂಗಳು 
ಬೃಂದಾವನ ನಂದನವನ; ನಂದನ ಮಗ, ಇಂದ್ರ, ಪರಶಿವ, ಹರಿ-ಇವುಗಳ ನಡುವಿನ 
ಭೇದವನ್ನೇ ಅರಿಯಲಾಗದ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಾ ನಲಿಯುತ್ತಾ ಕುಣಿಯುತ್ತಿರುವ 
ಟ್ರ ಗು ಕೃಷ್ಣ-ಕೊಳಲಿಂದ ಧುಮ್ಮಿಕ್ಕಿದ ಸ್ವರಗಳೆನ್ನುವ ಕವಿಯ ಕಲ್ಪನೆ ಅದ್ಭುತವಾಗಿದೆ. 
ಅವರಿಗೆ ಕೃಷ್ಣ 'ವಿಶ್ವರೂಪಿ'ಯಾಗಿ ಕಾನುತ್ತಲಿದ್ದಾನೆ. 


""ಸಾಸಿರ್‌ ಕಣ್‌ ಸಾಸಿರ ತಲೆ ಸಾಸಿರ ಪಾದ 

ಬಾಳ್‌ ಬಾಳಿಗು ಹಬ್ಬುತ್ತಿಹುದಿವನ ಹಸಾದ 

ಇವನಿಚ್ಛೆ ಯೆ ಹೃದಯ ಹೊಕ್ಕಿವನವನೆನದೆ 

ಅವನಂಗವೆ ನಾವೆನೆ ರಾಸಕೆ ಸೆಳೆಯುತ್ತಿದೆ” (ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ ಪುಟ : ೪೭) 


ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ನೀಡಿರುವ ಮತ್ತೊಂದು ಭೂಮ: ಪ್ರತಿಮೆಯೇ ಇದಾಗಿದೆ. 
ವಿಶ್ವರೂಪಿ ಕೃಷ್ಣನ ಅಂಗಗಳೇ ಗೋಪ-ಗೋಪಿಯರೆನ್ನುವ ಇವರ ಕಲ್ಪನೆ ಭವ್ಯವಾಗಿದೆ. 
ಪ್ರಕೃತಿ ವಿಚಿತ್ರದಂತೆ, ಸೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿನ ಸಮಸ್ತಭಾವ ಭಿನ್ನತೆ ಕರಗಿ ಹೋಗಿ, ಹೊಸ 
ಹುಟ್ಟು ಪಡೆದಂತಾಗಿ, ಈ ಆನ೦ದನವೇ ಬ್ರಹ್ಮಾನಂದವಾಗಿ, ನಲವೇ ಕೊನೆಯೆಂಬ 
ನಂಬುಗೆಯಿಂದ ತಪಕೆ ನಿಲುಗಡೆ ನುಡಿದು, ಬಿಡುಗಡೆಯ ಮಹಾನಂದ ಭಾವವನ್ನು 
ತುಂಬಿಕೊಂಡು ಮರಳುತ್ತಾರೆ. 


ಮುಂದೆ ಸುದಾಸ, ಸುಬಲ ಇತ್ಯಾದಿ ಹಿರಿಯರ ಪ್ರವೇಶದಿಂದ, ಮಹಾನಂದದ, 
ಭೂಮದ ನೆಲೆಯಿಂದ ತಟ್ಟನೆ ಹ ಅಪ್ಪ-ಅಣ್ಣ-ಚಿಕ್ಕಪ್ಪ ಇತ್ಯಾದಿ ಭವ ಭಾವ 
ಜಾಗರದಿಂದ, ಕತೆ ವಾಸವದ ನೆಲೆಗೆ ಹೊರಳುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಬಂದವರೆಲ್ಲ. ಉದ್ದೇಶ. 
ಮರೆತು ಕೃಷ್ಣ ಭಾವಕ್ಕೇ ಸಲ್ಲುತ್ತಾರೆ. ಸುದಾಸ, ಸುಬಲರನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಉಳಿದೆಲ್ಲರೂ 
ಭವಭೀತಿ, ಮುಪ್ಪಿನ ಅಳಲು ನೀಗಲು, ನೆಮ್ಮದಿ, ತೃಪ್ತಿಗಳಿಗಾಗಿ ಕೊಳಲು ನುಡಿಸಲು 
ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಅಂಗಲಾಚಿ ಬೇಡುತ್ತಾರೆ. 


ರಾಧೆಯಿಲ್ಲದೆ. ಕೃಷ್ಣನೊಂದಿಗೆ, ರಾಸ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ, "ರಾಸವನರ್ಧಕೆ 
ತಡೆದವಳು' ಎಂದು ದೂರುತ್ತಲೇ, ರಾಧೆಯ ಹುಡುಕಾಟದಲ್ಲಿ ಅವರೂ ಕೃಷ್ಣನೊಂದಿಗೆ 
ಸಹಕರಿಸುತ್ತಾರೆ. ರಾಧೆ ಕಾಣದಾಗಲು, ರಾಸ ನಿಲ್ಲುತ್ತದೆ; ಕೊಳಲು ಮೂಕವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ ಕೊಳಲು ಮೌನವಾದರೆ ಭವಬಂಧನಗಳೆಲ್ಲ. ಮರುಕಳಿಸಿ, ಹಿರಿಯರ ಭೀತಿ, 
ಸಾವಿನ ಭೀತಿಗಳು ಕಾಡುವುದರಿಂದ, ನಿಲ್ಲಿಸದಿರುವನಮಾಲಿ ಕೊಳಲ ಗಾನವ... 
ಬಾಳಿನಾಳದಿ೦ದ ಮತ್ತೈನಂತೆ ಮೇಲೆ ತಂದ ಚಿದಾನ೦ದವನ್ನು ಮತ್ತೆ ಮುಳುಗಿಸದಿರೆಂದು 
ಯಾಚಿಸುವ ಅವರ ದೈನ್ಯಕ್ಕೆ ಹೃದಯ ಕರಗಿದರೂ, ತನ್ನಳಲ ನಿವಾರಿಸಬಲ್ಲ 
ರಾಧೆಯಿಲ್ಲದಾಗಲು 


“ಮುದವು ಮನದಿ ತೀರಿತ್ತಂತು ನಾನಾವರಾಗ 

ಕ್ಯುಸಿರ ಕೊಡಲಿ ರಾಧಾನೇತ್ರ ಸುಸ್ನೇಹದೂರಂ 

ಎಲ್ಲದ್ದು ತಿರೆಯ ಬಿಟ್ಟಂತಿಂದು ನಕ್ಷತ್ರಗೂಡು 

ತ್ತಿರುಳ ತೊರೆವ ವೋಲೆನ್ನಾತ್ಮವುಂ ಭಾವಶೂನ್ಯಂ'' (ಮಟ : ೫೭) 
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ಎಂದು ತನ್ನ ಅಸಹಾಯಕ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ತೋಡಿಕೊಳ್ಳಲು, ಕೃಷ್ಣ ಮನದಳಲಿನ 
ತೀವ್ರತೆಯು ಅರಿವಾಗಿ, ವಿಶ್ವಾನಂದಜನಕನಾದ ಕೃಷ್ಣನ ವಿಷಾದದ ಪರಿಹಾರಕ್ಕೆ, ತಮ್ಮ 
ಮುದ, ಉದ್ದಾರಗಳ ಚಿಂತೆ ಬಿಟ್ಟು, ಹಾರೈಸುತ್ತಾರೆ. ಭವಮೋಚನನ ಗೆಲುವಿಗೆ, 
ರಾಧಾ ಮೋಹದ ನೆರಳು ಕವಿಯದಂತೆ ತಡೆಯಲು, ತಮ್ಮ ಅನನ್ಯ ಪ್ರೀತಿ-ಸ್ನೇಹಗಳನ್ನು 
ಅರ್ಪಿಸಲು ಸಿದ್ಧರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಕೃಷ್ಣನಿಗೆ ಕವಿದ ಈ ವಿಷಾದ ಇನ್ನು ಮುಂದಿನ ಬಾಳಿನ 
ಸ್ಥಾಯಿ ಸ್ಥಿತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ಕೃಷ್ಣನ ಮನಸ್ಸಿನ ಅಮೂರ್ತ ಶಂಕೆ, ಮೂರ್ತಗೊಳ್ಳುವ ಕ್ಷಣಗಳು, ಕೃಷ್ಣನ 
ಷಾದ ಹರಿಯುವ ಮುನ್ನವೇ ಸಂಭವಿಸುವಂತೆ, ಗೆಳೆಯರೆಲ್ಲರೂ ಬಿಲ್ಲ ಹಬ್ಬಕ್ಕೆ 
ಹೊರಡುವ ಸಂಭ್ರಮ ಗೀತೆಯೊಂದಿಗೆ ಕೃಷ್ಣನನ್ನೂ ಕರೆದೊಯ್ಯಲು ಉತ್ಸಾಹದಿಂದ 
ಧಾವಿಸಿ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಬಲರಾಮನಿಗೆ ಮಧುರೆಗೆ ಹೋಗುವ ಈ ಸಂಭ್ರಮ. “ಹೊರ 
ನಾಡಿನ ಕರೆ ಕೇಡಿನ ಕರೆ' ಎನ್ನುವ ಅನುಭವ ಜನ್ಯ ಕೃಷ್ಣನ ಮಾತಿಗೂ ಕಿವುಡಾಗುತ್ತಾನೆ. 


ವ್ಯವಹಾರ ಜ್ಞಾನ ಶೂನ್ಯನಾದ . ಬಲರಾಮನಿಗೆ, ಮುಗ್ಧ, ಸೌಜನ್ಯಪೂರ್ಣನಾದ 
ಅಕ್ರೂರನ ಕರೆಯಲ್ಲಿ. ಕಂಸನ ಆಹ್ವಾನದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ ಸಂಶಯಕ್ಕೆ ಆಸ್ಪದವಿಲ್ಲ. 
ಅಲ್ಲದೆ ರಾಜಾಹ್ವಾನವನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸುವುದು ಹೇಡಿತನವೆನ್ನುವುದು ಬಲರಾಮನ ಭಾವನೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಸಲ್ಲದ ಸಂದೇಹಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಪ್ರಯಾಣಕ್ಕೆ ಸಿದ್ಧನಾಗೆಂದು ಆತುರಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಹೀಗಾಗಿ ಒಂದೆಡೆ ಅಣ್ಣನ ಒತ್ತಾಯ, ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ಸಜ್ಜನನಾದ ಆಕ್ರೂರನ 
ಸ್ನೇಹ, ಪ್ರೀತಿ, ಭಕ್ತಿ ಗೌರವದ ಆತ್ಮೀಯ ಆಹ್ವಾನ, ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಅನಿರ್ಧಾರದಲ್ಲಿ 
ಉಳಿಸುತ್ತದೆ. ಹೊಸ ಬದುಕಿನ ಹುರುಪಿನಲ್ಲಿದ್ದ "'ಚಲರಾಮನಿಗೆ ಕೃಷ್ಣನ ಮೌನ 
ಅಸಮಾಧಾನವನ್ನು ತರಲು, ಅವನ ಈ ನಿಲುವಿಗೆ ಕೊಳಲೇ ಕಾರಣವೆಂದು, ತನ್ನು 
ಸಿಟ್ಟನ್ನು ಕೊಳಲ ಮೇಲೆ ತೋರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕೃಷ್ಣನಿಂದ ಕೊಳಲನ್ನು ಕರುಳು 
ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕೃಷ್ಣ ಅದನ್ನು ತನ್ನಿಂದ ದೂರವಾಗಲು ಬಿಡದೆ, ಸೆಣಸಾಡುವಲ್ಲಿ 
ಕೊಳಲು ಜಾರಿ ಬಿದ್ದಾಗ, 'ಭಾವಂಶವೇ ಕೊನೆಗೊಂಡಿತು ಎನೆ. ಘಾತವಾಯಿತೀ 
ವಂಶದ ಪಾತ' ಎಂದು ನುಡಿದ ಅಕ್ರೂರನ ಉದ್ದಾರ, ಆ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ 
ಧ್ವನಿಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ಕೊಳಲು ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ ಭಾವರಾಗಗಳ ಸಂಜನಕ; ಸಂವಾದಕ. 
ಅದರ ಪಾತವೆಂದರೆ ಭಾವ ವಂಶಕ್ಕೇ ಘಾತವಾದಂತೆ. "ಕೊಳಲು' ಗೋಕುಲದವರ 
ಆನಂದ ಮೂಲ. ಅದರ ನಾದ ಮಾಧುರೃದಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣನ ಅಂತರಂಗದ ಆನಂದ, 
ಶುಭ, ಹಾರೈಕೆಗಳು, ಅಭಯ ಭಾವ, ಚೈತನ್ಯವಡಗಿರುವುದರಿಂದ, ಅದಿಲ್ಲವಾದಲ್ಲಿ, 
ಅವೆಲ್ಲಕ್ಕೂ ನಿಲುಗಡೆ. 


ಕೊಳಲಿಲ್ಲದೆ ಕೃಷ್ಣನಿಲ್ಲ, ಕೃಷ್ಣನಿಲ್ಲದೆ ಕೊಳಲಿಲ್ಲ. ಕೃಷ್ಣ - ಕೊಳಲಿನ ನಡುವೆ 
ರಾಧಾ-ಶ್ಯಾಮರ ಅನನ್ಯತೆಯೇ ಇರುವುದು. ಕೃಷ್ಣನ ಅಸ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಕೊಳಲಿನ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ 
ಇದೆಯೆಂಬುದನ್ನು ಬಲರಾಮನು ಹೇಗೆ ತಾನೇ ತಿನಿದಾನು? ಆದರೆ ಕೃಷ್ಣನಿಗೆ 
ಕೊಳಲ ಬೀಳು' "ತನ್ನಂಗವೊಂದನ್ನು ಚಿವುಟಿ ತೆಗೆದಂತೆ, ತನ್ನಿರವಿನ ಒಂದಂಶ 
ತನ್ನನ್ನು ಬಿಟ್ಟಂತೆ, ನೋವಿಗೆ ಕಾರಣವಾಗುತ್ತದೆ “ವಂಶಪಾತ'ಕ್ಕೆ ಮನಸ್ಸು ನೆತ್ತರಿಡುತ್ತದೆ. 
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ಬಲರಾಮನಿಗೆ ಕೃಷ್ಣನು ಇಷ್ಟು ತೀವ್ರವಾಗಿ ಷಾದಕ್ಕೆ ಎಡೆಗೊಡುತ್ತಾನೆಂಬ 
ಅರಿವಿರಲಿಲ್ಲ. ಅವನ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಕೊಳಲಿನ Won ಅಷಾಗಿಲ್ಲ ಕೇವಲ ಹಳ್ಳಿ 
ಹಳುವಿನ ವಿನೋದ ಸಾಧನವೆಂದಷ್ಟೇ ಅವನು ಬಲ್ಲ. ಕೃಷ್ಣನ ಬಗ್ಗೆ ಎಷ್ಟೇ ನಿಷ್ಠುರವಾಗಿ 
ನಡೆದುಕೊಂಡರೂ, ತಮ್ಮನೆಂಬ ವಾತ್ಸಲ್ಯವನ್ನು ಬಿಟ್ಟಿಲ್ಲ. ದುರದ್ದೇಶಕ್ಕೆಡೆಯಿಲ್ಲದ ತನ್ನ 
ವರ್ತನೆಯಿಂದ ಕೃಷ್ಣನ ಮನಕ್ಕೆ ಒದಗಿದ ವ್ಯಥೆಯ ತೀವ್ರತೆಯನ್ನು ಕಂಡಾಗ, 
ಮರುಕಗೊಂಡು ಅವನನ್ನು ಸಮಾಧಾನಪಡಿಸುವ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ತಮ್ಮನ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು 
ನೋಡಿ ಮರುಗಿ. “ಇಂತೇಕಳಲುತಿಹ ಮತ್ತೆ ಕೈ ಕೊಳ್ಳುವ ಕಂಸ ಸಬೆಯನು 
ನಲಿಸಲಹುದಿದರ ಸೊಲ್ಲು' ಎಂದು ಸ ಸನ ಕೃಷ್ಣನು ಆಗಲೇ ವಿಷಾದ 
ಮುಕ್ತನಾಗಿ, ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯೊಂದಿಗೆ ಒಪ್ಪಂದಕ್ಕೆ ಜರ್‌ ಮನದಳಲನ್ನು 
ತೋರದೆ. ನಿವಿನೊದ ಚಿತ್ತದಿಂದ, 'ಹೊಳಲಿಗೆ ಕೊಳಲಿದು ತರವಲ್ಲ ತಸ; 
ಸವಿಸಲ್ಲ' ಎಂದು ಅಣ್ಣನ. ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನೇ ಮಾರ್ದನಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಕೊಳಲನ್ನು ಪ್ರಕೃತಿಯ ರಕ್ಷಣೆಯಲ್ಲಿರಿಸಿ, ಬನದೇವಿ, ಯಮುನೆ, ಎಲರು, ಹಕ್ಕಿ, 
ಚಂದ್ರ, ತಾರೆಗಳು ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಒಂದೊಂದು ಅಂಶಕ್ಕೂ ಅದರ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು 
ವಹಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಸೃಷ್ಟಿ ಗಾನವನ್ನೂ, ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಿನ ನಾದಲಯ ಸ್ವರಗಳಲ್ಲವನ್ನೂ, 
ಒಳಗೊಂಡಿದ್ದ ಕೊಳಲಿಂದ ಇಂದು ಒಂದೊಂದನ್ನು ಅವುಗಳೆಡೆಗೆ ತಲುಪಿಸಿ ಬಿಡುತ್ತಾನೆ 
ಮತ್ತು ಒಲ್ಲದ, ವ್ಯಥೆ ತುಂಬಿದ ಮನಸಿನಿಂದ ಕೊಳಲಿಂದ ಬೀಳ್ಳೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 


ಕೊಳಲನ್ನು ಬೀಳ್ಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವಂತೆ, ಮತ್ತೆ ಇಲ್ಲಿಗೆ ಬರುವ ಆಸೆ ತೆಳುವಾಗುತ್ತಾ 
ಹೋಗುತ್ತದೆ. 


“ಹಳಿಯದಿರೈ ಜರೆಯದಿರೈ ಮುರಳೀ ನೀನಿಲ್ಲೆ ಇರೈ 
ನಾ ಬಹವರೆಗೂ ಇಲ್ಲೆ ಇರೈ'” 


ಎಂಬ ಆಸೆ ಭರವಸೆಯೊಂದಿಗೆ ಹೊರಟು ನಿಂತವನು 


“ಬಹೆನೋ ಬಾರೆನೋ ಬಲ್ಲೇನೇ ವಿಧಿ 
ಯಿತ್ತುದೊಲ್ಲೆನೆಂದೆಂಬೆನೇ 

ಹುಳುವೊ ಹೊಳಲೊ ಹರಿ ಕರೆವೆಡೆಗೋಗೊಡು 
ತಡಿ ಮುಂದಿಡದೆಯೆ ಹಿಂದೆಗೆವೆನೆ ನಾ” 


ಎ೦ದು ನುಡಿದಲ್ಲಿ ಅವನ ಅಸಹಾಯಕತೆಯೂ, ಭವಿಷ್ಯದ ಅನಿರ್ದಿಷ್ಟತೆಯೂ, 
ಅಡಗಿರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, ಗೋಕುಲದ ದೈವದಂತಿದ್ದ ಇವನೂ ದೈವ ಪ್ರೇರಣೆಯಂತೆ 
ನಡೆಯಬೇಕಾಗಿದೆ ಎನ್ನುವ ಮಾತು, ದೈವಕ್ಕಿಂತಲೂ ಮೀರಿದ ಶಕ್ತಿಯೊ೦ದಿರುವುದರ 
ಸೂಚನೆಯನ್ನು ನೀಡುತ್ತದೆ. ಎಷ್ಟ ಮಹತ್ವಶಾಲಿಗಳಾದರೂ, ಯಾವುದೋ ಒಂದು ಅದೃಶ್ಯ 
ಶಕ್ತಿಯ ಅಂಕೆಗೆ ಒಳಗಾಗಿಯೇ ನಡೆಯಬೇಕೆಂಬ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತದೆ. 


ಮಥುತಗೆ ಹೋಗಬೇಕಾದ ಅನಿವಾರ್ಯ ಭಾವ, ದೀರ್ಫ ಕಾಲದಿಂದ 
ಬೆಸೆದುಕೊಂಡಿದ್ದ ಗೋಕುಲದ ಪರಿಸರವನ್ನೇ ಪರಕೀಯವಾಗಿಸಿದೆ. "ಮರಳಿ ಬಾರೆ'ನೆಂಬ 
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ಅಂತರಾತ್ಮದ ನುಡಿ, ಅಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ಮಧುರ ಸ್ಮೃತಿಗಳನ್ನೇ ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ ಆ ಪರಿಸರದ 
ಜೊತೆಗೆ ಮತ್ತಷ್ಟು ನಿರ್ಲಿಪ್ತವಾಗುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಕ್ಕೆ ಮೀರಿದ 
“ಎಧಿ'ಯ ಆದೇಶದೆದುರು ವೈಯಕ್ತಿಕವಾದ ಆಸೆ; se ಎಡೆಯಿಲ್ಲವೆಂಬ 
ಕಟು ಸತ್ಯದಿ೦ದಾಗಿ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯೊಂದಿಗ ಒಪ್ಪಂದ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಮಲೆ, 
ಬನ, ಹಕ್ಕಿ ಹಣ್ಣು ಮರ ಎಲ್ಲವುಗಳಿಂದ. ಮತ್ತು ಹಚ್ಚಾಗಿ ತನ್ನಾತ್ಯ ಪ್ರಾಣ 'ಕೊಳಲಿಂದ 


ಬೀಳ್ಕೊಳ್ಳುವ ಸನ್ನಿವೇಶ ಅತ್ಯಂತ ಮಿಗ್‌: 


`ಪೋಗದಿರೈ., ಪೋಗದಿರೈ, ಎಂದು ಬೇಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಗೋಪಿಕೆಯರ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ 
ಅವರ ಅಳಲೇ ಹೆಪ್ಪುಗಟ್ಟಿ ನಿಂತಂತಿದೆ. ಕೃಷ್ಣ ರಹಿತ ಬದುಕು, ಗೋಕುಲ, ನಿಸರ್ಗ 
ಎಲ್ಲವೂ ಅರ್ಥಹೀನ. ಜಗತ್ತಿನ ಆನಂದ, ಹರ್ಷಗಳು ಬರಡಾದಂತೆ ತಮ್ಮ ಬದುಕಿಗೆ 
ಕೃಷ್ಣ ಪ್ರೀತಿಯೇ ರಕ್ಷಾ ಕವಚವಾದ್ದರಿಂದ ಅವನಿರುವುದು ಅನಿವಾರ್ಯವೆಂದು 
ನುಡಿದ ಗೋಪಿಕೆಯರಿಗೆ, "ಮರಳಿ ಬರುವೆನೆಂಬ' ಕೃಷ್ಣನ ಭರವಸೆಯ ಮಾತು 
ತೀರಾ ವ್ಯ೦ಗ್ಯವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ನಗರ ಜೀವನದ ವೈಭವ ಮೊಸಳೆಯಂತೆ ಬಾಯ್ತೆರೆದಿರಲು, 
ಮುರಳಿಯನ್ನೇ ಎಸೆದು ಬಿಟ್ಟಿರಲು, ಬರುವನೆಂಬ ಭರವಸೆ ಅವರಿಗೂ ಇಲ್ಲ ಆದರೂ 
ಒತ್ತಾಯದ ಬೇಡಿಕೆಯಿಂದ, 'ನ್ಯಾಸವಿಟ್ಟು ಮುರಳಿಯಾಣೆ ಮರಳಿ ಬರುವೆನು” ಎಂದು 
ಅಂತರಾತ್ಮದ ನುಡಿಗೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ ನುಡಿವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. 


ಕೃಷ್ಣನೂ ಮಾನವೀಯ ಭಾವನೆಗಳಿಂದ ಮುಕ್ತನಲ್ಲದ ಕಾರಣ, ಅವರೆಲ್ಲರಿಂದ 
ಸಂತೋಷದಿಂದ ಬೀಳ್ಳೊಳ್ಳಲು ಬಯಸುತ್ತಾನೆ. ಪುರಜನರೂ ಅವನ ಪ್ರೀತಿ, ಕರುಣೆಯ 
ಹರಿಕೆ ತಮ್ಮ ಮೇಲಿದ್ದರೆ ಸಾಕೆನ್ನುವ ತೃಪ್ತಿಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತಿದ್ದಂತೆ, ನಾಗವೇಣಿಯ ಬರವಿನಿಂದ 
ರಾಧೆಯ ನೆನಪಾಗಿ, ಮತ್ತೆ ಕೃಷ್ಣ ವಿರಹದ ಶೋಕ ಒತ್ತರಿಸುತ್ತದೆ. ರಾಧೆಯಾರೂ ಅವನನ್ನು 
ತಡೆಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತಿತ್ತೆನ್ನುವ ಹುಸಿ ಬಯಕೆಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತಾರೆ. ರಾಧೆಯ ಪ್ರೀತಿಗಲ್ಲದೆ 
ಮತ್ತಾರ ಪ್ರೀತಿಗೂ ಕಟ್ಟು ಬೀಳಲಾರನೆಂಬ ಅವರ ನಂಬಿಕೆಯೇ ಈ ಆಸೆಗೆ ದಾರಿ 


ಮಾಡುತ್ತದೆಯಾದರೂ, ಕೃಷ್ಣ ಸ್ಥ ಸ್ವಭಾವವನ್ನು ಎಲ್ಲರಿಗಿಂತ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಬಲ್ಲವಳಾದ ರಾಧೆ 


“ಒಲಿವೊಡೆ ಒಲಿದೇ ಒಲಿವನವ 
ಉಳಿವೊಡೆ ಉಳಿದೇ ಉಳಿವನವ 
ತೊರೆವೊಡೆ ತೊರೆದೇ ತೊರೆವನವ'' 


ಎಂದು ಕೃಷ್ಣ ನಿರ್ಧಾರದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ವಿವರಿಸಿ, ತಡೆದ ಪ್ರಯತ್ನಗಳ 
ನಿಷ್ಪಲತೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಕೃಷ್ಣನ ಅನುಪಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ, ರಾಧೆಗೆ ಕೊಳಲು 
ಮತ್ತಷ್ಟು ಆತ್ಮೀಯವಾಗುಉತ್ತದೆ. ಕೊಳಲಿನ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಕೃಷ್ಣನ ಒಲವನ್ನು ಪಡೆದುದಕ್ಕೆ 
ಕೃತಜ್ಞತಾ ಭಾವವನ್ನು ತಳೆಯುತ್ತಾಳೆ. "ಯಮುನೆಯ ಬನದಲ್ಲಿ ಒಲುಮೆ ಗುಟ್ಟನ್ನು 
ಉಸಿರಿದ, ದಿನದಿನದ ರೂಢಿಯ ಮೊಟ್ಟೆಯೊಡೆದು, ಹೃದಯಕ್ಕೆ ಕಾವು ಕೊಟ್ಟು, ಹಕ್ಕಿ 
ಮಾಡಿ ರೆಕ್ಕೆ ಮಾಡಿ ರೆಕ್ಕೆ ಬಿಡಿಸಿ ಹಾರಾಡ ಕಲಿಸಿದ, ಮನದೊಳಗಾಸೆಯ ಪಂಜ 
ಹೊತ್ತಿಸಿ, ಮನದನ್ನನಿವನೆಂದು ತೋರಿದ, ಮತ್ತು ಅವನ ಸಂಗಮದ ಅರೆಕ್ಷಣದ ಆ 
ಮೋದದ ತೇಜದಿಂದ ಜಗತ್ತೆಲ್ಲವನ್ನೂ ಹೊಗರಿಡಿಸಿದ ಕೊಳಲು ಸಾಮಾನ್ಯವಾದುದಲ್ಲ. 
ಅದರ ಮಧುರ ನಾದಕ್ಕೆ ಮೈ ಮರೆತು ಹೊಳೆ, ಮಲೆ, ಬಾನು, ಜನ ಅದ್ಭುತ 
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ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ಪಂದಿಸಿತು. “ಲಘು ಗುರವೆನ್ನದೆ' ಏಕ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ ಜಗವನ್ನೇ ಮತ್ತೇರಿಸಿದ 
ಮಾಂತ್ರಿಕ ಕೊಳಲಿನ ಈಗಿನ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಕಂಡಾಗ, ಮರುಕವೆನಿಸಿ, ಸ್ವಂತ ಅಳಲು 
ಸ್ವಲ್ಪವಾದರೂ ತಣಿಯುತ್ತದೆ. “ಕಾಡಿನ ಬಿದಿರು', `ಹುಲುಕಡ್ಡಿ' ಯಾಗಿಯೂ ಅದರ 
ಚಾತುರ್ಯದಿಂದ ಕೃಷ್ಣನನ್ನು "ನಾದಮಯನನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿ, ವಿಶ್ವಾನಂದದ ಹುಚ್ಚು ಹೊಳೆ 
ಹರಿಸಿ, ಸೃಷ್ಟಿ ಸರ್ವಸ್ಪವಲ್ಲವನ್ನೂ ಕೊಚ್ಚಿದ ಕೊಳಲು, ' ಕೃಷ್ಣನ ಉಸಿರಿಲ್ಲದೆ ಬರಿ ಬಿದಿರಾಗಿದೆ 
ಅಮೃತ ಚೆಲ್ಲಿದ x ಕಳಶದಂತೆ, ಮಹಿಮಾ ರಹಿತವಾಗಿ ಬಿದ್ದಿದೆ. ರಾಧೆಯ, ಗೋಪಿಯರ, 
ಕೊಳಲಿನ ಸ್ಥಿತಿ ಒಂದೇ ಆಗಿರುವುದರಿಂದ, ಒಬ್ಬರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರು ಸಮಾಧಾನವನ್ನು 
ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಹಿ೦ದಿನ ಮಧುರ ಕ್ಷಣಗಳ ನೆನಪನ್ನು ತರುತ್ತಾ, ಗಾಳಿಯೊಳಗುಸಿರಾಡಿ, 


ಸ್ಪಪ್ಪು ಜಾಗರಗಳ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಜೀವಂತವಾಗಿರಿಸಲು ಜ್‌ ಅವರಿಗೆ ಸ್‌ 


ರಾಧೆಯ ಕರುಣಾಪೂರಿತ ಗೀತ ಭಾವ ಸಾಂದ್ರ ಜಗತ್ತನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತಿದ್ದಂತೆ, 
“ರಾಧೆ, ನಾಗವೇಣಿ, ಶುಕವಾಣಿ, ಹರಿಣಾಕ್ಷಿ' ಎಂದು, ನೀತಿ Soden ಬಂಧುಗಳ 
ಕೂಗು ಕೇಳಿಬಂದು ಗೋಪಿಕೆಯರೆಲ್ಲಾ' ಭಯಭೀತರಾಗಲು ಭವವು ಬಂದು 
ಕವಿದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಥಟ್ಟನೆ ಕನಸಿನ ಲೋಕದಿ೦ದ ವಾಸ್ತವ ಜಗತ್ತಿಗೆ ಮರಳುತ್ತಾರೆ. 
ಕೊಳಲನ್ನು ತಮ್ಮೊಲುಮೆಯ ಕುರುಹಾಗಿ ಹುಲ್ಲಿನ ನಡುವೆ ಅವಿತಿಟ್ಟು ಹೊರಡುತ್ತಾರೆ. 


ಕವಿಯ ಕನಸು ಹರಿದಿರುವುದರಿಂದ, ಈಗ ಗೊಲ್ಲ ಹುಡುಗನ ಕೊಳಲಿನ 
ಉಲಿವಿಲ್ಲ. ಮಧುರ ಭಾವಗಳನ್ನು ಕಾಣಲಾಗದಿರುವುದರಿಂದ, ನಿಷ್ಠುರವಾಗಿ 
ವಿಮರ್ಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಯಾವ ಕೊಳಲುಲಿವು ಕೃಷ್ಣ-ಗೋಪಿಕೆಯರ ಮಧುರ ಪ್ರೇಮದ 
ಸುಂದರ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ಬಿಡಿಸಿ ತೋರಿಸಿತೋ, ಅದೇ ಈಗ ಎಚ್ಚರದ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ 
ಇರುವುದರಿಂದ, ಅಪರ ಹೊತ್ತಿನಲ್ಲಿ, ಜನ ಸೊಗದಿ ನಿದ್ದಿಸಿರುವಾಗ, ಗಾಳಿ ಹಸುಳೆಯಂತೆ 
ಬಾನ ತೊಟ್ಟಿಲಲ್ಲಿ ಪವಡಿಸಿ, ಪ್ರಶಾಂತತೆ ಹಬ್ಬಿರುವಾಗ, ಈ ಕೊಳಲ ಉಲಿ, ಇರುಳ 
ಮೌನವನ್ನು. ವೃಢಿಸುತ್ತಿರುವಂತೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಕವಿಗೆ, ಭಾರತದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ, ಗೋಕುಲದಲ್ಲಿ ಬಿಸುಟ ಕೊಳಲಿನಂತೆ ರಸ ಬತ್ತಿದ 
ಹಾಗೆ ಭಾಸವಾಗುವುದರಿಂದ, ಗೊಲ್ಲತಿಯ ಭಾವದಿಂದ ಕೃಷ್ಣನ ಪುನರಾಗಮನಕ್ಕೆ 
ಹಾರೈಸುತ್ತದೆ. ಕೃಷ್ಣನು ಬಂದು ಕೊಳಲಿಗೆ ತುಟಿ ಕೊಟ್ಟು ರಸ ತುಂಬುವಂತೆ, ದೈವ 
ಜಾಗರದಿಂದ ಭಾರತದ ರಸಹೀನ ಸ್ಥಿತಿ ಸುಧಾರಿಸೀತೆಂಬ ಹಂಬಲದೊಂದಿಗೆ, ರ 
ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ಪು.ತಿ, ನ.ರವರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿಯೂ, 
ಸಾರ್ಥಕ ಕೃತಿಯಾಗಿಯೂ ಇರುವುದೆಂದರೆ ಈ ಗೀತ ನಾಟಕ. ಸಾಹಿತ್ಯಕ 
ಕೃತಿಯಾಗಿಯೂ ಸಂಗೀತ ರಚನೆಯಾಗಿಯೂ ಸ್ವಯಂಪೂರ್ಣವಾದ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. 
ಇದರಲ್ಲಿ ನಾಟಕೀಯ ಮೌಲ್ಯಕ್ಕಿಂತ, ಭಾವ ಮೌಲ್ಕವೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. ಕೇವಲ, ಒಂದು 
ಬೆಳ್ಚಿಂಗಳ ರಾತ್ರಿ ಬೃಂದಾವನದಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಘಟನೆಯೇ ವಸ್ತುವಾದೋರೂ, ೪೫ 
ಗೀತಗಳೂ* ೨೦- "೦ ಉಪಗೀತೆಗಳಿಂದಲೂ ಹಲವಾರು ಸಂಭಾಷಣಾ 
ಚರಣಗಳಿಲಿದಲೂ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯಾಭಿನಯಕ್ಕಿಂತ 
ನೃತ್ಯಾಭಿನಯದ ಅವಶ್ಯಕತೆಯೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಇದೊಂದು ನೃತ್ಯ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. 
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ತೀಕ್ಷ್ಣವಾದ ಭಾವಸ್ಪರ್ಶಿ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಿ೦ದಲೂ, ರಸ, ಭಾವಗಳ ಸುಂದರ. 
ಸೂಕ್ಷ್ಮ ನಿರೂಪಣೆಯಿ೦ದಲೂ, ಅದ್ಭುತ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣದಿ೦ದಲೂ, ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ 
ಛಂದೋಲಯಗಳಿಂದಲೂ ಭಾವೋದ್ದೀಪಕ ರಾಗಗಳ ಸಮರ್ಥ ಸಂಯೋಜನೆಯಿಂದಲೂ 
ಈ ಗೀತ ನಾಟಕ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ಕಾವ್ಯ-ಸಂಗೀತ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. “ಇಡೀ 
ಗೀತರೂಪಕ' ಒಂದು ಮಹಾ ಭಾವಗೀತ. ನಾನಾ ಉಪಭಾವ ಗೀತಗಳಿಂದ 
ಗೊಂಚಲುಗೊಂಡ ಗಂಭೀರ ಭಾವಗೀತ. ಒಂದೊಂದು ಗೀತವೂ ಕವಿ ಪ್ರತಿಭೆಗೊಡ್ಡಿದ 
ಕೈಗನ್ನಡಿಯಂತಿದ್ದರೆ, ಅದಕ್ಕೆ ಸೂಚಿಸಿರುವ ರಾಗಗಳು, ಗೀತ ಭಾವಾರ್ಥಗಳನ್ನು 
ಮತ್ತಷ್ಟು ನಿಚ್ಚಳವಾಗಿ ಪ್ರತಿಫಲಿಸುವಂತಿದೆ. ಏಕತಾನತೆಗೆ ಎಡೆಯಿಲ್ಲದಂತೆ ಭಿನ್ನ 
ಭಿನ್ನವಾದ ಭಾವ ಲಹರಿಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಲು ಸಮರ್ಥವಾಗಿದೆ. 


ಇಡೀ ನಾಟಕ ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಕೊನೆಯವರೆವಿಗೂ, ಕ್ರಮವಾಗಿ "ಹರ್ಷ' 
ಮತ್ತು “ವಿಷಾದ'ವೆಂಬ ಎರಡು ಸ್ಥಾಯಿ ಭಾವಗಳಲ್ಲಿಯೇ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲಿಯೂ 
ಪುರುಷ ಭಾವಗಳಿಗೆ ಎಡೆಯಿಲ್ಲವಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ಕೋಮಲವಾದ, ಮಧುರವಾದ 
ನಾದ ತರಂಗಿತತೆಯನ್ನುಳ್ಳ ವಾದ್ಯ, ಹಿಮ್ಮೇಳ, ಭಾವ ಸಾಂದ್ರ ಸನ್ನಿವೇಶ ನಿರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ 
ಸಹಕಾರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರೇ ವಿವರಿಸುವ ಭಾವನಾ೦ಂಶ, ಚಿಂತನಾಂಶಗಳ ಸುಂದರ 
ಸಂಗಮವಾಗಿರುವುದು ಈ ಗೀತ ರೂಪಕದಲ್ಲಿ. ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣ-ಗೋಪಿಕೆಯರ ವಿಶುದ್ಧ 
ಪ್ರೇಮದ ನಿರೂಪಣೆಯ ಜೊತೆಗೇ ಮಾನವ ಸ್ವಭಾವದಲ್ಲಿನ ಮೂಲಭೂತ ವೈಪರೀತ್ಯಗಳ 
ಸ್ವರೂಪ, ದೇವ ಮಾನವರನ್ನೂ ಮೀರಿ ನಿಂತ ವಿಧಿಗೆ ಬದ್ಧವಾಗಿರಬೇಕೆಂಬ 
ಅನಿವಾರ್ಯತೆ ಇವುಗಳನ್ನು ಕುರಿತ ಚಿ೦ತನೆಗೂ ತೊಡಗಿರುವುದು, ಕೃಷ್ಣ ಪಾತ್ರದ 
ಮೂಲಕ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. 


ಸತ್ಯಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ 


ರಾಮಾಯಣ, ಭಾಗವತ, ಭಾರತಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ, ಕವಿ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಿಗೆ 
ವಸ್ತುವನ್ನೊದಗಿಸಿದ ಆಕರಗಳು ಪುರಾಣಗಳು ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತ ಕಾವ್ಯಗಳು. ಆದರೆ 
ವಸ್ತು ಹಳೆಯದಾದರೂ ಅದನ್ನು ಆದಷ್ಟೂ ನವೀಕರಿಸುವ ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ 
ಮನೋಧರ್ಮಕ್ಕೆ ಒಗ್ಗುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಅರ್ಥ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ 
ಪು.ತಿ.ನ.ರದು. ಆ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಅವರು ತಮ್ಮ 'ಸತ್ಕಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ನಾಟಕ'ಕ್ಕೆ 
ಅತ್ಯಂತ ಪುರಾತನವಾದ “ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಕಥೆಯನ್ನು ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿ ಆರಿಸಿಕೊಂಡುದರ 
ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಹೀಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. "ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಕಥೆ ಬಹು ಪುರಾತನವಾದುದು. 
ಅದರ ಬುಡವೇದದಲ್ಲಿದ್ದರೆ ಅದರ ಶಾಖೋಪಶಾಖೆಗಳು ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಹರಡಿವೆ. 
ರಾಘವಾಂಕನು ತನ್ನ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ವಸ೦ತೋದಯವನ್ನು ತಂದಿದ್ದಾನೆ... ಸಂಸ್ಕೃತದ 
'ಚ೦ಡಕ್‌ೌಶಿಕ'ದ ಪ್ರಭಾವದಿಂದಾಗಿ ನಮ್ಮ ರಂಗಭೂಮಿಗೂ ಈ ನಾಟಕ ಅಪರಿಚಿತವಲ್ಲ. 
ಹೀಗೆ ನಮ್ಮ ಭಾರತೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಆದಿಕಾಲದಿಂದ ಇಂದಿನವರೆಗೆ ಸತತವಾಗಿ 
ನಮ್ಮ ಸ್ಮರಣೆಗೂ ಕಾವ್ಯ ಸ್ಫೂರ್ತಿಗೂ ಒದಗಿ ಬರುತ್ತಿರುವ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಕಥೆ ಆಧುನಿಕವಾದ 
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ನನ್ನ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಹೊಕ್ಕು ಅಲ್ಲ ಬಹಳ ಕಾಲ ತಂಗಿದ್ದು ಆಗಾಗ ಅಷ್ಟಷ್ಟು ಆಕಾರ 
ಪಡೆದು ಕವಲು ದಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ತೊಳಲಿ ಬಂದೆಡೆಗೇ ಮರಳುತ್ತಾ ಕೊನೆಗೊಂದು ಜಾಡು 
ಹಿಡಿದು ಈಗಿನ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಮುಗಿವುಗೊಂಡಿದೆ.* ಅಲ್ಲದೆ ಅವರಿಗೆ ಪುರಾತನ ಕಥೆಗಳು 
ಪರಮ ಮೌಲ್ವನಿಲ್ಲಗಳನಿಸಿರುವುದರಿ೦ದ ಮತ್ತು ಅವುಗಳನ್ನು ಕೇಳುವ ರಸಜ್ಜರು ಎಲ್ಲಾ 
ಕಾಲದಲ್ಲೂ ಇದ್ದೇ ಇರುವರೆಂಬ ಭರವಸೆಯಿರುವುದರಿಂದ, ಮೌಲ್ಯ ವಿಪ್ಲವದ ಈಗಿನ 
ಕಾಲಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಒಗ್ಗಿಸಿಕೊ೦ಡು ಆಧುನಿಕ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಆ ಮೌಲ್ಯಗಳು ಹುಲುಸುವಂತೆ 
ಪುನಃ ಕಥನಕ್ಕೂ ಇದೇ ಬಹು ಸಮಾಚೀನ ಕಾಲವೆಂದು. ಅನಿಸಿದ್ದರಿಂದ ಪುರಾಣ 
ವಸ್ತುವನ್ನೊಳಗೊಂಡ ಈ 'ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ' ನಾಟಕದ ರಚನೆಯ ಸಾಹಸಕ್ಕೆ ತೊಡಗಿದ್ದಾರೆ. 


ವಸ್ತು ಹಳೆಯದೇ ಆದರೂ, ಅದನ್ನೇ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ ಒಂದು ಕಡೆ ಪುರಾತನ 
ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಸಂಕೇತವಾದ ಪುರಾಣ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ಶ್ರದ್ಧೆ ಮತ್ತು ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ 
ಸಾರ್ವಕಾಲಿಕ ಮೌಲ್ಯಗಳು; ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ಆ ಕಥೆಯ ಮುಖ್ಯ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಾದ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ 
ಮತ್ತು ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ ಪೂರ್ವಾಪರ ಚರಿತ್ರೆಗಳಲ್ಲಿದ್ದಂತಹ ವಎರುದ್ಧಾಂಶಗಳು. ವೇದಗಳಲ್ಲಿ, 
ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿ, ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಕಥೆ ಮೇಲಿಂದ ಮೇಲೆ ಕಂಡುಬಂದರೂ 
ಒಂದೊಂದೆಡೆಯಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ, ಈ ಕಥೆಯ ನಾಯಕ ಪಾತ್ರಗಳಾದ 
ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ಮತ್ತು ಮಿಶ್ವಾಮಿತ್ರರ ಪೂರ್ವ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ, ಸ್ವಭಾವಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬಂದ 
ಅಸ೦ಬದ್ಧತೆ ಅವರ ಚಿಂತನಕ್ಕೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿತು. ಇವರು ಗುರುತಿಸಿದ ವಿರುದ್ಧಾಂಶಗಳು, 
`ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ, ಅಪರಿಹಾರ್ಯಗಳೆ೦ಬಂತೆ** ತೋರಿ ಬಂದಿರುವುದೇ 
ಮುಖ್ಯ ಸಮಸ್ಯೆಯನಿಸಿದೆ. 


"ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವಾಪರ ಸಾಮರಸ್ಯ ಅಷ್ಟು ಕ್ಷೇಶದಾಯಕವಾಗಿಲ್ಲ. 
ಪ್ರಕೃತ್ಯಾ ಆತ ಧರ್ಮನಿಷ್ಠ; ಆದರೆ ಯಷಿಯಾಗಲು ಬೇಕಾದ ತ್ಯಾಗ, ತಪ ವಿರಕ್ಷಿಗಳು 
ಸಹನೆಯೂ ಆತನಲ್ಲಿ ಮಒದಮೊದಲು ಅಷ್ಟಾಗಿ ಕಂಡುಬಾರವು.*” ಆದರೆ "ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ 
ಪಾತ್ರದ ಪ್ರಶ್ನೆ ಕ್ಷಿಷ್ಠತರ... ವೇದದಲ್ಲಿ ಗೋಚರಿಸುವ ಶುನಶ್ಯೇಫನ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಆತ 
ಮಹಾ ಕರುಣಾಶಾಲಿಯಾಗಿಯೂ ಉದಾರ ಮಾನವ ಪ್ರೇಮಿಯಾಗಿಯೂ 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ರಾಮಾಯಣದ ಬಾಲಕಾಂಡದ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ ಬ್ರಹ್ಮರ್ಷಿ ಎಲ್ಲ 
ವಿಧದಲ್ಲಿಯೂ ನಮ್ಮ ತ್ರಿಕಾಲ ಸ್ಮರಣೆಗೆ ತಕ್ಕವನು.*” ವಸಿಷ್ಠ, ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರರ ನಡುವ 
ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ ಛಲ, ದ್ವೇಷವಾಗಲಿ ಕಾಣದೆ ಪರಸ್ಪರರು ಸೌಹಾರ್ದದಿಂದ, 
ಸಮಾನ ಮೈತ್ರಿಯಿಂದ, ರಾಮನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ರೂಪಿಸುವಲ್ಲಿ, ಒಟ್ಟಿಗೆ ಸಹಕರಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ಹೀಗಿರುವಾಗ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ಕಥೆಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ವಿಶಿಷ್ಠ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರರ ನಡುವೆ 
ಪೂರ್ವಗ್ರಹವಿದ್ದು, ವಸಿಷ್ಠನ ಮೇಲಿನ ಛಲಕ್ಕಾಗಿ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನನ್ನು ಕಾಡುವ ಚ೦ಡ 
ಕೋಪಿ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನಿಗೂ ನಡುವೆ ಏಕಸೂತ್ರತೆ ಇಲ್ಲದ್ದನ್ನು ಗಮನಿಸಿದ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು, 
ಅಂತಹ ಏಕಸೂತ್ರತೆಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿದ ಹೊರತು ಪರಂಪರೆಯ ಅವ್ಯಾಹತತೆ ಮತ್ತು 
ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಸಲ್ಲಬೇಕಾದ ನ್ಯಾಯ ಸಲ್ಲುವುದಿಲ್ಲವೆ೦ದು ತಿಳಿದು, 'ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ' 
ಮಹರ್ಷಿಯ್ತ* ಪಾತ್ರದ ಪುನಃ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ತೊಡಗಿದುದರ ಫಲವಾಗಿ ಈ ನಾಟಕ ರೂಪ 
ತಳೆದಿದೆ. ವೇದ, ಪುರಾಣ, ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಈ ಪಾತ್ರದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು 
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ಕೂಲಂಕಶವಾಗಿ ಪರಿಶೀಲಿಸಿದ ನಂತರ ಅದರ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗೆ ತೊಡಗಿದರು. ಒಬ್ಬನೇ 
ವ್ಯಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಮಾನವೀಯ ಔದಾರ್ಯವನ್ನೂ, ರಾಕ್ಷಸ ಹಿಂಸಾ ಭಾವವನ್ನೂ 
ಊಹಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಸ್ವಲ್ಪ ದುಸ್ತರವೆನಿಸಿದರೂ, ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿನ ಕಾಮಕ್ರೋಧಾದಿಗಳಿಂದ 
ಪೀಡಿತರಾಗಿರಬಹುದಾಗಿದ್ದ ಯಷಿ, ಮನಿಗಳ ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಕೊರತೆ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 
ಆದರೆ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನಲ್ಲಿ ಕಾಣುವುದು “ದೀರ್ಥ ಕೋಪ, ಛಲ, 
ವೃಥಾ ಹಿಂಸೆ; ಇವೆಲ್ಲಾ ಅನುದಾರ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಾದ್ದರಿ೦ದ, ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ ಅನುದಾರ 
ಮಾತ್ರ ಖಂಡಿತ ಆಗಿರಲಾರನೆಂಬ ನಿರ್ಣಯಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಾರೆ. 


`ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಆತ ರಾಗ-ದ್ವೇಷ ವಿಮುಕ್ತನಾಗಿ, ಆದರೆ 
ಸಕುತೂಹಲವಾಗಿ, ಆತನ ಇರವಿನ ನಿಲುವು ಎಂಥದು ಎಂಬುದನ್ನು ಅರಿತುಕೊಳ್ಳುವ 
ತೀವ್ರಾಸಕ್ತಿಯಿಂದ, ನಡೆದುಕೊಳ್ಳುವುದೇ ಆ ಯಷಿಯ ಸ್ವಭಾವಕ್ಕೆ ವಿಹಿತ. ಹಾಗೆ 
ನಡೆದುಕೊಂಡರೆ ಮಾತ್ರ ಶೃತಿ, ರಾಮಾಯಣಗಳ ವ್ಯಕ್ತಿಗೂ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ಪ್ರಸಂಗದ ಈ 
ವ್ಯಕ್ತಿಗೂ ಏಕಸೂತ್ರತೆ ಏರ್ಪಟ್ಟು ಒಂದನ್ನು ಮತ್ತೊಂದು ಮರೆಸದೆ ಏಕೀಭವಿಸಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತದೆ.” 
ಎನ್ನುವ ವಿಚಾರ ನಿರೂಪಣೆಯ ಫಲವಾಗಿ ಈ ಯಕ್ಷರೂಪಕ ಮೈ ತಳೆದಿದೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ 
ಸತ್ಯನಿಷ್ಠೆಯನ್ನು ಶೋಧಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ ಸ್ವಯ೦ ಶೋಧ್ಯನೂ ಆಗುತ್ತಾನೆ. 
ವಶಿಷ್ಠನಂತೆ ಬ್ರಹ್ಮರ್ಷಿಯಾಗಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಬ್ರಹ್ಮರ್ಷಿ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಮುಟ್ಟುವ ಘಟ್ಟದಲ್ಲಿದ್ದಾನೆ. 

ಈ ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ ಕಥಾವಸ್ತು ನಾಟಕದ ನಾಯಕನಾದ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಆತ್ಮ 
ವಿಕಾಸ ಮತ್ತು ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನ ಆತ್ಮ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯ ಮೂಲಕವಾಗಿ, ತನ್ನಲ್ಲೇ ಹುದುಗಿದ್ದ 
ಮೂಲಭೂತ ಅಹಮಿಕೆ ಮತ್ತು ಅದರ ಮತ್ತೊಂದು ರೂಪವಾದ ಛಲ. ಇವುಗಳಿಂದ 
ಬಿಡಿಸಿಕೊಂಡು ಸಂಪೂರ್ಣ ಖುಜುತೆಯನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡು, ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ 
ಮೂಲಕವಾಗಿ ಕಂಡುಕೊಂಡ ಆತ್ಮದರ್ಶನದಿಂದ ಬ್ರಹ್ಮರ್ಷಿ ಪದವಿಗೆ ಏರುವ ಪ್ರಯತ್ನ. 
ಆದರೆ ನಾಟಕದ ಉದ್ದೇಶ ಇಷ್ಟಕ್ಕೇ ಸೀಮಿತವಾಗದೆ, ಇನ್ನೂ ವ್ಯಾಪಕವಾದ 
ವಿಚಾರವೊ೦ದನ್ನು ಹೇಳಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿರುವಂತಿದೆ. ನಾಟಕಕಾರರು "ಅರಿಕೆ'ಯಲ್ಲಿ 
ವಿಶೇಷವಾದ ಅರ್ಥ ದ್ವನ್ಯತೆಯನ್ನುಳ್ಳ 'ಭೌತಧರ್ಮಾಯನ' ಮತ್ತು 'ಭಾವಧರ್ಮಾಯನ' 
ಎನ್ನುವ ಶಬ್ದಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಸ್ವಲ್ಪ ಗಮನ ಹರಿಸಿದರೆ, ಉದ್ದೇಶ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 

ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ಸೃಷ್ಟಿ ಜಗತ್ತೆಲ್ಲವೂ ನಿರಂತರ ವಿಕಸನ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ 
ತೊಡಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಈ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿರುವಾಗಲೇ 'ಪ್ರಾಪ್ತಿ'ಗಳ ಪ್ರಲೋಭನಕ್ಕೆ 
ಬಲಿ ಬಿದ್ದಾಗ ವಿಕಾಸನ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ನಿಂತು ಆತ್ಮ ಜಡತೆ ಏರ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಈ ಆತ್ಮ 
ಜಡತೆಯಿಂದ ಬಿಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದಲ್ಲಿ 'ಪ್ರಾಪ್ತಿ'ಯ ಮಿತಿಗಳನ್ನು ಭಂಗಿಸಿ ಸ್ವವಿಕಾಸಕ್ಕೆ 
ಪ್ರಯತ್ನಿಸಬೇಕು. 


ಸೃಷ್ಟಿ ಮೊದಲಿನಿಂದ ಮಾನವ ಜೀವನ ವಿಕಾಸದ ಪಥದಲ್ಲಿ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತಾ 
ಭೌತಿಕ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಉಂಟಾದ 'ಪ್ರಾಪ್ತಿ'ಗಳ ಮಿತಿಯನ್ನು ಮೀರಿ, ಅದರ ಜಗತ್ತನ್ನು 
ಮತಷು ವಿಸರಿಸಿ, ಬುದ್ಧಿಯ ತಣಿವನ್ನೂ ಭೌತಿಕ ಸುಖವನ್ನೂ ಸಾಧಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 
ಇದೆಲ್ಲಕ್ಕು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ನೆರವಾಗುವುದು ಆತ್ಮ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ. ಇದರ ಫಲವಾಗಿ, ಉಳಿದ 
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ಜೀವ ಜಗತ್ತಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ, ಮಿತಿಗಳನ್ನು ಭಂಗಿಸುತ್ತಾ ಸುಖ-ಸಂತೋಷಗಳನ್ನು 
ಗಿಟ್ಟಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಇದೆಲ್ಲವೂ ವಸ್ತು ಮತ್ತು ಜೀವಲೋಕಕ್ಕೆ ಸೀಮಿತವಾದವುಗಳಾದರೂ 
ಆತ್ಮವಿಕಾಸದ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ಹೆಜ್ಜೆ. ಇದನ್ನೇ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ಭೌತ ಧರ್ಮಾಯನ, 
ಅಥವಾ ವಿಷಯ ಧರ್ಮಾಯನ ಎಂದು ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಆತ್ಮ ವಿಕಸನದ ಮತ್ತೊಂದು ಹಾದಿ “ಭಾವಧರ್ಮಾಯನ' ಇದರ ಗುರಿ 
ಆನಂದ ವೃದ್ಧಿ. ಆದರೆ ಭೌತಧರ್ಮಾಯನವಾಗಲಿ, ಭಾವಧರ್ಮಾಯನವಾಗಲಿ 
ಎರಡರಲ್ಲಿಯೂ 'ಪ್ರಾಪ್ತಿ'ಗಳೆಂಬ ಮಿತಿಗಳು ಏರ್ಪಟ್ಟು ಆತ್ಮ ವಿಕಸನದ ಹಾದಿಯನ್ನು 
ತಡೆಯುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಆತ್ಮ ಜಡತೆ ಏರ್ಪಡುತ್ತದೆ. 


ಈ ಆತ್ಮಜಡತೆ ನಮ್ಮ ನಿಸರ್ಗ ಶರಣತೆ, ಸ೦ಪ್ರದಾಯನಿಷ್ಠೆ, ಭೋಗ ಪ್ರೀತಿಗಳಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತದೆ.** ಆದರೆ ಮನುಷ್ಯನಲ್ಲಿ ಉಳಿದ ಜೀವ ಜಗತ್ತಿಗೆ ಅಥವಾ ಜೀವರಾಶಿಗೆ 
ಇಲ್ಲದಿರುವ 'ಜಾಗರ ಪ್ರಜ್ಞೇಯೊಂದಿದ್ದು, ಮಿತಿಗಳನ್ನು ದಾಟಿಕೊಂಡು ಮತ್ತು ಆತ್ಮಿಕವಾದ 
ಪ್ರಯತ್ನಗಳಿಗೆ ತೊಡಗುತ್ತಾನೆ. ವಿಷಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ವಿಜ್ಞಾನಿಯಾದವನು ಭೌತ ಜಗತ್ತಿನ 
ಮಿತಿಗಳನ್ನು ಮುರಿದು, ಹೊಸ ಹೊಸ ಸಂಶೋಧನೆಗಳನ್ನು ನಡೆಸಿ “ಹಿ೦ದಿನ ಕಾಲವನ್ನು 
ಇಂದಿನ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡರೆ, ಭಾವ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ, ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ವಿಕಸನ 
ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಯ್ದು ಬರುತ್ತಾ 'ಪರ್ಯಾಪ್ತತೆ'ಯ ಘಟ್ಟವನ್ನು ಮುಟ್ಟಿರುವ ಇತಿಹಾಸ, 
ಪುರಾಣ, ಕಲೆ, ಸಂಗೀತ ಶಿಲ್ಲಾದಿಗಳು ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿ ಉಳಿದಿರುವುದನ್ನು ಸಹಿಸದ 
ಆತ್ಮಶಾಲಿ ಭಾವುಕ ಪರ್ಯಾಪ್ಪತೆಯನ್ನು ಮೀರಿ "ತನ್ನ ಅಂತಃಕರಣದಲ್ಲಿ ಪ್ರವೃತ್ತವಾಗಿರುವ 


೬ ae) 


ಸೃಷ್ಟಿ ಶಕ್ತಿಯ ವಿಕಸನ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯ ಒಂದು ಪ್ರಸುರಣವನ್ನು ಪ್ರಕಾಶ ಪಡಿಸುತಾನೆ: 
ಊಟ ವಿ ಸ್‌ pe) ೩ ಮು ೨೦ 


ಈ ಪ್ರತಿಭಟನೆಯೇ ಮಾನವ ಚೇತನದ ವಿಕಾಸ ಯಾತ್ರೆಯ ವಿಜಯದ್ದಜ.* 
ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರಿ೦ದಲೂ ಈ ಬಗೆಯ ಪ್ರತಿಭಟನೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ 


ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಮಾನವನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿಯೂ ಆತ್ಮವಿಕಸನ ದಾಹ ಅಡಗಿದ್ದು ಅದರ 
ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಇರುವುದಾದರೂ ಬೆಳೆಯಲಾರ. ಅದಕ್ಕೆ ಮಹಾತ್ಮರ, ಉನ್ನತ ಚೇತನರ 


೬ 


ಮಾರ್ಗದರ್ಶನದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇರುತ್ತದೆ. 


ಸ್ವಭಾವತಃ ಧರ್ಮಿಷ್ಠನಾಗಿದ್ದ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಅಂತಸ್ಪತ್ವ ವಸಿಷ್ಠನಂತಹ ಉದಾತ್ತ 
ಮಹೋನ್ನತ ಚೇತನದ ಅರಿವಿಗೆ ಬಂದಿತ್ತಾದರೂ, ಕೌಶಿಕನಿಗೆ ಯಃಶಶ್ಚಿತ್‌ 
ಮನುಷ್ಯನಾದವನೂ ಮತ್ತು ಶಮ, ದಮ, ತಪಗಳ ಸೋಂಕಿಲ್ಲದವನೂ ಆಗಿ ಕಾಣುತ್ತಾನೆ. ` 
ಕಾಣುವ ವಸ್ತು ಒಂದೇ ಆದರೂ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಸ್ವಭಾವಗಳು ಗೋಚರಿಸಬೇಕಾದಲ್ಲಿ, 
ಕಾಣುವವರ ಆತ್ಮವಿಕಾಸದ ಅಂತರವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತದೆ. 

ಕೌಶಿಕನಲ್ಲಿದ್ದ ತನ್ನೇರುವಿಕೆಯ ಅಹಂಭಾವವೇ ಆತ್ಮ ದೌರ್ಬಲ್ಯವಾಗಿ, ಛಲವಾಗಿ, 
ಹುರುಡಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿ ನಿರಪರಾಧಿ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನನ್ನು ಕಾಡಲು ತುಡಿಯುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ ಕಾಡ್ದಿವ ಮತ್ತು ಸತ್ವ ಪರೀಕ್ಷಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆಯೊಳಗೆ ತಾನೇ ತನ್ನ ಸತ್ವ ಪರೀಕ್ಷೆಗೆ 
ಗುರಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಧೀರ ಗಂಭೀರ ನಿಲುವು, ಎದುರಾದ ಬನ್ನಗಳನ್ನು 
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ಎದುರಿಸಿ ಸ್ವೀಕರಿಸಿದ ಧೀರ ಧೋರಣೆ, ಸತ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ನಡೆಸಿದ ಆಗ್ರಹ, ಮಹರ್ಷಿ 
ಹ೦ತದಲ್ಲಿದ್ದ ಕೌಶಿಕನನ್ನೇ ಕಲಕುತ್ತದೆ. ಅವನಿಗೇ ನಂಬಲಾಗದಷ್ಟು ಆಶ್ಚರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಯಾವ ಮಹಾತ್ಮನಿಗೂ ಸುಲಭಸಾಧ್ಯವಲ್ಲದ ನಿರೋಧ ಶಕ್ತಿ ಇವನಿಗೆ ಆಳವಟ್ಟದ್ದಾದರೂ 
ಹೇಗೆನ್ನುವ ಅಚ್ಚರಿಯ ಜೊತೆಗೆ ಅಳಲು೦ಡಷ್ಟೂ ಹೊಗರೇರುತ್ತಿರುವ ಯಷಿ ತೇಜನನ್ನು 
ಅವನಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ವಸಿಷ್ಠನ ಮೇಲಿನ ಹುರುಡಿನಿಂದ "ಪರಿಕಿಸುವೆನು ಖಷಿ, ದಿಟವಾಡುವೆಯೋ 
ಎ೦ದು ಆವೇಶ, ಛಲಗಳಿಂದ ಹೊರಟ ಕೌಶಿಕ, ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನನ್ನು ದಾನ ಬೇಡಿ, 
ದಕ್ಷಿಣೆಯ ಸಾಲ ಹೊರಿಸಿ, ಸತಿ-ಸುತರನ್ನು ಮಾರಿ, ಚಂಡಾಳನಿಗೆ ಆಳಾಗಿ 
ದುಡಿಯುವವರೆಗಿನ ವಿವಶತೆಗೆ ತಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಅವನನ್ನು ಅಸಹಾಯಕ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ತಳ್ಳುವ 
ಒಂದೊಂದು ಸಂದರ್ಭವೂ, ಕೌಶಿಕನನ್ನು ಆತ್ಮಚಿಂತನೆಗೆ ತೊಡಗಿಸುತ್ತದೆ; ತನ್ನ 
ಸೋಲಿನ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಅವನನ್ನು ತೆರೆಸುತ್ತದೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಒಂದೊಂದು ಹಂತದ 
ಗೆಲುವು ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನ ಸೋಲಿನ ಚರಣಗಳಾಗುತ್ತವೆ. 


ದಿನಕಳೆದಂತೆ, ಅವನ ನಿಷ್ಠುರ ಕ್ರೌರ್ಯಗಳು ಕರಗಿ ಮರುಕಕ್ಕೆ ಎಡೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 
ಅವನ ಆತ್ಮವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗೆ ದಾರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನ ಶಿಷ್ಯನಾದ ನಕ್ಷತ್ರಕನ ಮಾತು 
ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನ ಮನದ ಮಾತೂ ಆಗುತ್ತದೆ. 'ನೆಲವಿಲ್ಲದೆಯೆ ನನರ ಪೀಡೆಯೊಳು 
ನಲಿವುದನು ಕಲಿಯೆ ಧ್ಯೇಯವೊಂದಿಲ್ಲದೆಯೆ ಮರುಕ ಸೋಂಕದ ಕ್ರೌರ್ಯವನು 
ತಿಳಿಯೆ ಎಳೆತಂದಿರೇಕೆ? ನನ್ನ ಪ್ರಕೃತಿಯ ತಳವ ಮುಟ್ಟಿಹೆನು. ಕಜ್ಜದಿ; ಇನ್ನಿಳಿಯಲೆಡೆಯಿಲ್ಲ, 
ಮೃಗಕು ಮೃಗನಾಗಿಹೆ. ಕನಿಕರಕೆ ಪಾತ್ರನಾ, ಕ್ರೋಧಕಲ್ಲ ಮಹರ್ಷಿ' (ಪುಟ ೩೩) 
ಎನ್ನುವ ಮಾತುಗಳು ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನ ಮಾತುಗಳೇ ಆಗುತ್ತವೆ. ಹೀಗೆ 
ಸ್ಪಚಿಂತನೆಯಿಂದ, ಈಗಿನ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನ ಧೋರಣೆ ದೃಷ್ಟಿಗಳಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ಸಹಜವಾಗಿ 
ಬರುತ್ತದೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನನ್ನು ಕಾಡುವುದು ಛಲಕ್ಕಾಗಿಯಲ್ಲ; ಹುರುಡಿಗಾಗಿ ಅಲ್ಲ; 
ಮೌಲ್ಯಾಭಿಕಾಂಕ್ಷಿಯಾಗಿರುವ ತನಗೆ ಸತ್ವಶಾಲಿಗಳ, ನಿಸ್ಪಾರ್ಥಿಗಳ ಜೊತೆಯ ಹೋರಾಟ 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ಮತ್ತು ಉಪಯುಕ್ತ ಎನಿಸುವುದರಿಂದ, ಜೀವನದ ಪರಮ ಮೌಲ್ಯದ 
ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರಕ್ಕಾಗಿ ಇನ್ನು ಮುಂದೆಯೂ ಹೋರಾಟವನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. 
ಜೊತೆಗೆ “ಇವನ ಶೋಧಿಸುವೆಸಕ' ಎನ್ನನ್ನೂ ಶೋಧಿಸುವುದರಿಂದ, ಇದು 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿದೆ. | 


ಮನುಷ್ಯ ಜೀವನವನ್ನು ಬಳಸಿರುವ ಶುಭಾಶುಭ ಶಕ್ತಿಗಳಲಿ ಅಶುಭವೆನ್ನುವುದರಲ್ಲಿ 
ಶುಭವೂ, ಶುಭವೆನ್ನುವುದರಲ್ಲಿ ಅಶುಭವೂ ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಮನುಷ್ಯ ಚೇತನದ 
ವಿಕಾಸ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ, ಅನೇಕ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಅವನು ದ್ವಂದ್ವಗಳನ್ನು ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗಿ 
ಬರುತ್ತದೆ. 'ಮನುಷ್ಯನಿಗೆ ತಾನು ಏನಾಗಿರಬೇಕೆಂಬ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಜೊತೆಗೆ 'ಏನಾಗಿದ್ದೇನೆ' 
ಎನ್ನುವ ಅರಿವು ಸಾಧಾರಣ ಪ್ರಾಪ್ತಿಗಳಿಗೂ ಬದ್ಧನಾಗಿರುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. 
'ಮನುಷ್ಯನಿಗಿರುವ ಈ ದ್ವಿಮುಖತೆ' ಅಂತರ್ಫಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಪರ್ಯವಸನವಾಗುತ್ತದೆ.*5 
ಇದನ್ನು ಬೇಕಾದರೆ ಅಲ್ಪಾಕಾಂಕ್ಷೆ ಮತ್ತು ಮಹಾಕಾಂಕ್ಷೆಗಳಂದು ಗುರುತಿಸಬಹುದು. 
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ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನೂ ಇಂತಹದೇ ಸಂಕೀರ್ಣ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಒಳಗಾಗುತ್ತಾನೆ. ಕೌಶಿಕನಿಂದ 
'ನರನಳಲು ತಾಳದೆಯ' ಮೌಲ್ಕಗಳನುದ್ದರಿಸ' ಎ೦ದು ನಂಬಿದ ಕೌಶಿಕನಿಗೆ, ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ 
ಜೀವನ ಮೌಲ್ಯದ ಸತ್ಯಾಸತ್ಯತೆಯನ್ನು ಪರೀಕ್ಷಿಸಲೇಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 'ಸತ್ಯ'ವೆನ್ನುವುದು 
ಶಿವ, ಸುಂದರಗಳಂತೆ ಒಂದು ಮೌಲ್ಯ. ಇವು ಮೂರೂ ಒಟ್ಟಿಗೆ ಮೇಳೈಸಿದ ಸ್ಥಿತಿಯೇ 
ಪರಮ ಮೌಲ್ಯ. ಇವು ಒಂದೊಂದೂ ತಾವೇ ತಾನಾಗಿ ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿ ಉಳಿಯಲಾರವು. 
ಒ೦ದು ಮತ್ತೊಂದು ಮೌಲ್ಯಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿ೦ದ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ 
ಛಲ ಬರಿ ಛಲವೊ ಇಲ್ಲವೆ ಪರಮಾರ್ಥ ಶಿವ ಛಲಕೊ ಎನ್ನುವುದು ನಿರೂಪಿತವಾಗಬೇಕು. 


ಬೆಂತರ ಪಡೆಯ ಸಹಾಯದಿಂದ, ಸುತನನ್ನು ಕೊಲ್ಲಿಸಿ, ತಾನೇ ಕಾವ ಮಸಣಕ್ಕೆ 
ದಹನ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ತಾಯಿ ಬರುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಮಮತೆಯ ಬೇರನ್ನೆ 
ಹಿಡಿದು ಅಲುಗಿಸುವಂತಹ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಯೋಜಿಸುವ ಯೋಚನೆಯಿಂದ 
ಹೊರಡುತ್ತಾನೆ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ. ' 


ಸತ್ಯಕ್ಕಾಗಿ, ಸತ್ಯವಚನ ಪಾಲನೆಗಾಗಿ ತನ್ನ ಸಾರ ಸರ್ಪಸ್ತವೆಲ್ಲವನ್ನೂ ತೆರುವವನು 
ಮೂರ್ಪ. ದೇವತೆಗಳೇ ಸೋತು ಸೊರಗಿರುವಾಗ ಮಾನವ ಮಾತ್ರನಿಂದ ಈ 
ಮೌಲ್ಯ ರಕ್ಷಣೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗದೆನ್ನುವ ನಂಬುಗೆಯ ಭರವಸೆಯೊಂದೇ ಎಶ್ವಾಮಿತ್ರನ 
ಹೋರಾಟಕ್ಕೆ ಸ್ಫೂರ್ತಿ. ಯಾವುದಕ್ಕೆ ಸೋಲದಿದ್ದರೂ ಸತಿಸುತರ ಮೋಹದ ಸೆಳೆತಕ್ಕೆ 
ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಒಳಗಾಗಿ, ಬಹಳ ಎಚ್ಚರಿಕೆಯಿಂದ ಕಾಯ್ದುಕೊಂಡು ಬಂದ 
ಸತ್ಯವಚನ ಪಾಲನೆಯೆಂಬ ಮೌಲ್ಯನಿಧಿಯನ್ನು ಚೆಲ್ಲಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆಂದು ತಪ್ಪು 
ಲೆಕ್ಕಾಚಾರವನ್ನು ಹಾಕುತ್ತಾನೆ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ. 


ಕೇಡಿನ ಪಡೆಯಾದ ಬೆಂತರಗಳನ್ನು ಕರೆದು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಅನಿಷ್ಟಗಳನ್ನು 
ತರಲು ಬೆಸಸಿದರೆ ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ಅಶುಭಕಾರಕರಾದ ಬೆ೦ತರಗಳನ್ನು ವಶೀಕರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು 
ಹೆಣಗುತ್ತಿರುವ ಪ್ರೇರಣೆ ಈಯುತ್ತಾನೆ. ನಕ್ಷತ್ರಕನ ಮೂಲಕವಾಗಿ, 'ಮಸಣ ರುದ್ರನನ್ನು 
ಒಲಿಸುವ ಕಲ್ಪಕ್ಕೆ' “ತ್ಯಾಗದುನ್ನದದೊಳಗೆ ತನ್ನೆಲ್ಲವಿತ್ತವ'ನಾದ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನಿಂದ 
ಹೆಣದಕ್ಕಿಯನ್ನು ಬೇಡುವಂತೆ ನಿರ್ದೆಶಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ರುದ್ರೋಪಾಸಿಗಳೂ ಬೆಂತರಗಳೂ ಶಿವಾಶಿವ ಶಕ್ತಿಗಳಾಗಿ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಸತ್ಯಬ್ರಷ್ಟತೆಗೆ 
ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತವೆ. ಆಶಿವದ ನಿವಾರಣೆಗೆ ರಚಿಸಬೇಕಾದ ಕಲ್ಪಕ್ಕೆ ಅರ್ಪಿಸಲು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನಲ್ಲಿ 
ಹೆಣದಕ್ಕಿ ಮೊದಲಾದವನ್ನು, ಅವನ ಅಮೋಘ ತ್ಯಾಗ, ದಾನ, ಧರ್ಮ ಬುದ್ಧಿಗಳನ್ನು 
ಹೊಗಳಿ ಬೇಡುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಸತ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ದುಡಿವ, ಬದುಕುವ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನಿಗೆ, ಬರುವ 
ಶುಭದ ಆಮಿಷಕ್ಕಾಗಿ, ಒಡೆಯನಿಗೆ ಹುಸಿ ನುಡಿದು ರುದ್ರೋಪಾಸಿಗಳಿಗೆ ಹೆಣದಕ್ಕಿಯನ್ನು 
ನೀಡುವುದು ಅಸಾಧ್ಯವೆನಿಸಿತು. ತ್ಯಾಗ, ಚಾಗದ ಅಹಂಕಾರದಿಂದ ಪ್ರಚೋದಿತವಾಗಿ 
ಇದ್ದುದೆಲ್ಲವನ್ನು ಕೊಟ್ಟು, ಇನ್ನೂ ಕೊಡಬೇಕಾದ್ದಕ್ಕೆ ಯಣ ಬಿದ್ದು, ಅದನ್ನು ತೀರಿಸಲು 
ಸತಿಸುತರನ್ನೇ" ಮಾರಿ, ತನ್ನನ್ನೂ ಚ೦ಡಾಲನಿಗೆ ಮಾರಿಕೊಂಡು ಕೈ ಚೆಲ್ಲಿ ಕುಳಿತಿರುವ 
ತನ್ನಲ್ಲಿ ಈಗ ಉಳಿದಿರುವುದು ಸತ್ಯನಿಷ್ಠೆಯೊಂದೆ. ಎಡರುಗಳು ಹೆಚ್ಚುತ್ತಾ ಹೋದ 
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ಹಾಗೆ ಅವನ ಸತ್ವದ ಬಗೆಗಿನ ಛಲ ಮತ್ತಷ್ಟು ಬಿಗಿಯುತ್ತಾ ನಡೆದಿತ್ತು. ಜೀವನದಲ್ಲಿ 
ಈ ವಿಪರೀತ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಬಲವತ್ತರ ಕಾರಣವಾವುದೋ ಇದೆ. ತನ್ನನ್ನು ಸುತ್ತಿ ಮುತ್ತಿ 
ಕಾಡುತ್ತಿರುವ ಕಷ್ಟಗಳು ಧರ್ಮದ ಗುಟ್ಟೊಂದನ್ನು ಬಿಚ್ಚುತ್ತಿರುವ೦ತೆ ಭಾವಿಸಿದ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ 
ನೈತಿಕ ಬಲವೇ ಅವನನ್ನು ಅನೇಕ ಸಂಕೀರ್ಣ ಸ್ಥಿತಿಗಳಿಂದ ಮೇಲೇರಿಸಿದೆ. ಏರುವ 
ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ಬೀಳುವ ಸಂಭವಗಳೂ ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತವೆನ್ನುವ ವಸ್ತುಸ್ಥಿತಿಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಯೇ 
ಅವನನ್ನು ಬೀಳುವ ಸಂದರ್ಭಗಳಿಂದ ರಕ್ಷಿಸಿದೆ. 


ಇಷ್ಟಾದರೂ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನಿಗೆ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಅಂತಃಶಕ್ತಿಯ ಪೂರ್ಣ ಕಲ್ಪನೆ 
ಇಲ್ಲವಾಗಿ ಇನ್ನಷ್ಟು ಪರೀಕ್ಷಿಸಲು ಅವನ ಹೃದಯದ ಮರ್ಮಸ್ಥಾನಗಳನ್ನೇ 
ಮಿಡಿಸುವ೦ತಹ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಾನೆ. ರುದ್ರೋಪಾಸಿಗಳು ಸುಲಭಕ್ಕೆ ಸೋಲದೆ 
ಅವನನ್ನು ಮತ್ತಷ್ಟು ಮಧಿಸುತ್ತಾರೆ; ಮತ್ತು ಅಭೌತಲೋಕವನಲೆಯುವ ಶಿವ-ಅಶಿವ 
ಪ್ರೇರಕ ಶಕ್ತಿಗಳು ಅವನೆಡೆಯೇ ಕೇಂದ್ರಿಕರಿಸಿವೆಯೆ೦ದೂ, ಅವು ಅವನ ಸತ್ಯವ್ರತವನ್ನೇ 
ಪಣ .ಮಾಡಿ ಬಂದಿವೆಯೆಂದೂ ಬೆದರಿಸುವ ನುಡಿ ನುಡಿಯುತ್ತಾರೆ. 


ಸತ್ತುಬಿದ್ದಿರುವವನು ತನ್ನ ಮಗನೆಂದು ಅದನ್ನು ತಂದ ಆಕೆ ತನ್ನ ಹೆಂಡತಿಯೆಂದೂ 
ತಿಳಿದ ಮೇಲೆ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಸಂಯಮ ಮುರಿಯುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿವರೆಗೆ ಹತ್ತಿಕ್ಕಿಕೊಂಡಿದ್ದ 
ಉಮ್ಮಳ ಕೋಡಿವರಿದು ಮಗನಿಗಾಗಿ ಹಲುಬುತ್ತಾನೆ. ಸ್ವಲ್ಪ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಮುಂಚೆ ನಿಜವಾದ 
ಬದುಕಿನ ಸ್ವರೂಪ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗೆ ತೊಡಗಿದ್ದ. ಉಪಾಸಿಗಳ ಮಾತು ವಿಚಾರಣೇಯವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಬದುಕು ತನ್ನ ಸಮಗ್ರತೆಯೊಳಗೆ ಒಳಿತು ಕೆಡುಕು, ಧರ್ಮ ಅಧರ್ಮ, ವಿಷ ಅಮೃತ 
ಬೇಕು. ಬೇಡ ಇತ್ಯಾದಿ ದ್ವಂದ್ಹಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿರುತ್ತದೆ. ಕೆಡುಕೆನ್ನುವುದರೊಳಗೂ ಒಳಿತಿದ್ದು, 
ಒಳಿತೆನ್ನುವುದರಲ್ಲಿ ಕೆಡಕೂ ಹುದುಗಿರುವುದರಿ೦ದ ಪೂರ್ತಿ ಕೆಡುಕಾಗಲಿ ಪೂರ್ತಿ ಒಳಿತಾಗಲಿ 
ಉಳಿದಿರಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. 'ಕೃತ್ಯಾಕೃತ್ಯ ವಿವೇಚನೆ” ಮನುಷ್ಯ-ಮನುಷ್ಯನಿ೦ದ ಬೇರೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 
ಮನುಷ್ಯ ಪ್ರಯತ್ನಗಳೇನೇ ಇದ್ದರೂ ಒಳಿತು ಕೆಡುಕುಗಳನ್ನು ನಿರ್ಣಯಿಸುವ ಹಕ್ಕು 
ಅವನಿಗಿಲ್ಲ. ಬದುಕಿನ ಪರಿಪೂರ್ಣತೆಯ ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥ ತಿಳಿದಾಗ 


"“ಮೇಧ್ಯಾಮೇಧ್ಯದ ನಡುಗಡೆ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ ಪ್ರಾಣ 

ಚಿಂತ್ಯಾ ಚಿಂತ್ಯದ ಮಧ್ಯದೊಳಾಡುತ್ತಿದೆ ಜ್ಞಾನ 

ಸಹ್ಯಾ-ಸಹ್ಯಗಳೊಳಗೆಯೆ ರಸದುಗಮ ಸ್ಥಾನ 

ಧರ್ಮಾ ಧಮಾಗಳಂತರದೊಳೆ ಕ್ಷೇಮೋತ್ಥಾನ''(ಸತ್ಯಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ಪುಟ ೬೪) 


ಎನ್ನುವ ನಂಬಿಕೆಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳಲೇಬೇಕಾದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯ ಅನುಭವವಾಗುತ್ತದೆ. 
ದ್ವಂದ್ವಕ್ಕೆ ಅತೀತವಾದ ಬದುಕು ಸೃಷ್ಟಿ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲದ್ದೆನ್ನುವ ನಿರ್ಣಯಕ್ಕೆ ತಲುಪುತ್ತದೆ 
ಮನಸ್ಸು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನಿಗೆ ತನ್ನ ಸತ್ಯದ ಛಲದ ನಿಷ್ಠುರದಿ೦ದ ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಪಡೆದದ್ದಾದರೂ 
ಏನು ಎಂಬುದರ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಪುನರ್‌ ಚಿಂತನೆಗೆ ತೊಡಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ನುಡಿದಂದದಿ 
ನಡೆದಿಚ್ಚಿಗೆ ತುಸ ವಂಚನೆ' ಬೆರಸದೆ "ನುಡಿದುದ ನಡೆಸುವ ಛಲಗೊಂಡೀ ದುರ್ಗತಿಗಿಳಿದೆ' 
ಎ೦ದು ಆರೋಪಿಸಿದ ಉಪಾಸಿಗಳ ಮಾತಿಗೆ, ಶ್ರದ್ಧೆ, ಸತ್ಯದೊಳದರಿನೆಮ್ಮದಿ ಅದು ಕೆಟ್ಟರೆ 
ಬಿದ್ದ ಎಂದು ಉತ್ತರಿಸಿ, ಧರ್ಮೋ ರಕ್ಷತಿ ರಕ್ಷಿತಃ' ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಶ್ರದ್ಧೆಯಿಟ್ಟು 
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'ಶಿವದ ನೆಲ ತಲುಪುವವರೆಗೆನ್ನಯ ಬಿಂಬಳಿಗೆ ದೈವದ ಕಾಪಿನ ತೆರದೊಳಿದ್ದು' ತನ್ನನ್ನು 
ರಕ್ಷಿಸಬೇಕೆಂದು ಬೇಡಿದವನು, ಪುತ್ರಮೋಹದಿಂದ ದುರ್ಬಲವಾಗಿ, ಉಪಾಸಿಗಳೊಡ್ಡುವ 
ಪುತ್ರನ ಪ್ರಾಣದಾನದ ಅಮಿಷಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗುತ್ತಾನೆ. ಮಸಣದಾಯದ ಧಾನ್ಯ, ವಸ್ತಗಳಿಂದ 
ಕಲ್ಪಗಳ ರಚಿಸಿ ಮಗನನ್ನು ಬದುಕಿಸುತ್ತೇವೆನಲು, ಅದಕ್ಕೆ ಕಿವಿಗೊಡಲು ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತಾನೆ. 
ಸತ್ಯ ನಿಷ್ಠೆಯಿಂದ ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಪಡೆದದ್ದು ಬರಿ ಬನ್ನಗಳಲ್ಲದೆ ಬೇರೇನಿಲ್ಲವಾಗಿರಲು, 
ಮಗುವಿನ ಮಮತೆಗೆ ಒಂದಿಷ್ಟು ವಂಚನೆಗೈಯಲು ಅಪರಾಧವಾಗಲಾರದೆನ್ನುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕೆ 
ಬರುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ವಚನ ನಿಷ್ಠೆಯಿಂದ ವಚನ ಭ್ರಷ್ಠತೆಗೆ ಜಾರಲಿರುವ ಅವನನ್ನು ಚಂದ್ರಮತಿಯ 
ಉಪಸ್ಥಿತ ಪ್ರಜ್ಞೆ ತಡೆದು ನಿಲ್ಲಿಸುತ್ತದೆ. ಹುಟ್ಟು-ಸಾವುಗಳು ಜೀವನದ ತಾರ್‌ ಸ್ಥಿತಿಗಳು. 
ಇಂದಲ್ಲ ನಾಳೆಯಾದರೂ ಜ್ಯ "ನೋವು ನಿಶ್ಚಿತ. ಯಾವ ಸತ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಪ ಪಾಡು ಪಟ್ಟು 
ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ಕಾಲ ಪ್ರವಾಹದಲ್ಲಿ ಈಜಿ 'ಬಂದೆವೊ, ಅಷ್ಟು ಅಮೂಲ್ಯವಾದ " ಸತ್ಯವನ್ನು 
ಮಗನ ಮೇಲಿನ ಮಮತೆಗಾಗಿ ಚೆಲ್ಲಿ ಕೊಡುವುದು ಬೇಡ. ನಿಷ್ಠೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಉಳಿದು. 
ಮಗನ ಸದ್ಧತಿಗೆ ದಾರಿ ಯೋಚಿಸಬೇಕೇ ಹೊರತು ಬಂದ ದಾರಿಯಲ್ಲಿ ಹಿಂದೆ 
ಮರಳಬೇಡವೆನ್ನುವ ಅವಳ ವಿವೇಕದೆಚ್ಚರಿಕೆ ಮಾತುಗಳು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಆತ್ಮಪತನವನ್ನು 
ತಡೆಯುತ್ತದೆ. 


ಅವನ ಈ ದ್ವಂದ್ವ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಗೆ, ಅವನನ್ನು ಮುತ್ತಿರುವ ಶಿವ-ಅಶಿವ ಶಕ್ತಿಗಳು 
ಕಾರಣವಾಗುತ್ತವೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ಅವನನ್ನು ಮುತ್ತಿರುವ ಇವುಗಳನ್ನು ದಾಟಿ 
ಮೀರಿನಿಂತಾಗಲೇ ಶಿವನಿಧಿಗೆ ಹಕ್ಕುದಾರನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಅದನ್ನು ದಕ್ಕಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು 
ಅಷ್ಟೊಂದು ಸುಲಭಸಾಧ್ಯವಲ್ಲ. 


ಮನುಷ್ಯ ಬದುಕನ್ನು ಮುತ್ತಿರುವ ಶಿವಾವಶಿವ ಶಕ್ತಿಗಳು ಸುಲಭವಾಗಿ ಬಿಡದೆ 
ಹೆಜ್ಜೆ ಹೆಜ್ಜೆಗೂ ದಾರಿ ತಪ್ಪಿಸಿ, ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ತಮ್ಮ ವಶವಾಗುವಂತೆ ಮನುಷ್ಯರನ್ನು 
ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಸಾಮಾನ್ಯ ದ್ವಂದ್ವ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಇವುಗಳ ಉಪಟಳವಿಲ್ಲ, ಆದರೆ ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆ 
ಜೀವನದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಮೌಲ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರದ್ಧೆಗೆ ಮನ ಮಾಡಿದರೆ ಮನುಷ್ಯ, ಅಶಿವ ಶಕ್ತಿಗಳ 
ಹಾರಾಟ - ಚೀರಾಟ ಪ್ರಾರ೦ಭವಾಗುತ್ತವೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ರಾಜನಾಗಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ, 
ಪಾಪ-ಪುಣ್ಯ, ಕೃತ್ಯ-ಅಕೃತ್ಯ, ಧರ್ಮ-ಅಧರ್ಮ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಸಮನ್ವಯದೊಂದಿ 
ಗಿದ್ದವರೆವಿಗೂ ಸುಮ್ಮನಿದ್ದ ಅಶಿವ ಶಕ್ತಿಗಳು, ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನು ತ್ಯಾಗ, ನಿಷ್ಠೆಗಳಿಗೇ 
ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆಯನ್ನಿತ್ತಾಗ, ಅಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೆ ಇದ್ದ ಅಶಿವ ಶಕ್ತಿಗಳ "ಇರುವಿನ ಬೆಲೆ'ಯಲ್ಲಿ 
ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರ ಉಂಟಾದಾಗ, ಅವು ಪ್ರತಿಭಟನೆಗೆ ತೊಡಗುವುದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ 
ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನನ್ನು ಕಷ್ಟ ಪರಂಪರೆಯೇ ಕಾಡುತ್ತದೆ. 


"ಸುತ ಮೋಹ', "ಸತಿ ಮೋಹ'ಗಳನ್ನುಂಟು ಮಾಡಿ ಮತ್ತೆ ಪೂರ್ವಸ್ಥಿತಿಗೆ 
ತರುವ ಹವಣಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಮಗನ ಸಾವು, ಮಡದಿಯ ಕೊಲೆಯ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು 
ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತವೆ. ಅವನ ಸತ್ವ ಪರೀಕ್ಷೆಗೆ ಮತ್ತಷ್ಟು ಕ್ರೂರವಾಗಿ ಹವಣಿಸುತ್ತವೆ. "ಏನಂ 
ಲುವನೊ ನೋಡುವ. ಈ ಸತ್ಯ ಸಮರ್ಥ' ಎನ್ನುವ ಇವುಗಳ ಆಹ್ವಾನ, ಅವನನ್ನು 
ಎದೆಗೆಡೆಸಡೌ "ನನ್ನಿಗಾಗಿ ಇಳೆಯ ಕೊಟ್ಟೆ, ಸಿರಿಯ ಕೊಟ್ಟೆ, ಮದವ ಬಿಟ್ಟೆ, ಇಂದು 
ತೆರುವೆನೆನ್ನ ಸತಿಯ' ಎನ್ನುವ ಧೀರ ನಿರ್ಧಾರಕ್ಕೆ ದೂಡುತ್ತದೆ. 
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ಶುಭಾಶುಭಗಳನ್ನು ದಾಟಿ ನಿಂತ ಆತ್ಮ ಸಾಧಕನಾದ ಹರಿಶ್ಚ೦ಂದನಿ೦ದ ಮಾನವ 
ಕುಲವೇ ಉದ್ದಾರವಾಗಿ, "ಶಿವ ಮೌಲ್ಯ'ದ " ಸಂಸ್ಥಾಪನೆಯಾಗುತ್ತದ. . 


ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಆತ್ಮವಿಕಾಸದೊಂದಿಗೆ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನೂ ವಿಕಸಿತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನಲ್ಲಿದ್ದ 
'ಅಹ೦ಮಿಕೆ'ಯ ಕೊಳ ಕಳೆದು ಈಗ ಬ್ರಹ್ಮರ್ಷಿ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಮುಟ್ಟುತ್ತಾನೆ. ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನಲ್ಲಿದ್ದ 
ಛಲ ಮರುಕವಾಗಿ ಮಾರ್ಪಟ್ಟು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಸ ಕ್ಯ ಸತ್ವಶೋಧ, ಆತ್ಮ ಪರೀಕ್ಷೆಗಳು, 
ತನ್ನನ್ನೂ ಆತ್ಮಶೋಧಕ್ಕೆ ತೊಡಗಿಸಿದ್ದರಿ೦ದಲೇ, ವಸಿಷ್ಠರ ಮೇಲಿನ ದ್ವೇಷ ಛಲಗಳು ಕರಗಿ, 
'ನಾನೆನ್ಸರಿತು "ನಾನೆಯರಿದೆನ್ನಾತ್ಮ ದೋಷವನು ಅರಿಯಿಪರಾರೈ ನೀ ಹೊರತು' ಎಂದು 
ನುಡಿದ. ಆತ್ಮನಯವನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನನ್ನು ಇಳೆಯಲ್ಲಿ ನೆಲೆಗೊಳಿಸಲು, 
ವಸಿಷ್ಟ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರರು ಒಟ್ಟೆ ಸಹಕರಿಸುತ್ತಾರಾದರೂ ಎಶ್ವಾಮಿತ್ರನ ಸಹಯೋಗ ಪ ಪರೋಕ್ಷದಿಂದ 
ಮಾತವೇ ಆಗುತ್ತದೆ. ದ್ವೇಷಾಸೂಯೆ ಮೂಲದಿಂದ ಹೊರಟ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ. 


“ಭಳಿರೇ, ಯಷಿಗೂ ಮಿಗಿಲಾದೆ 

ಎನ್ನಮನವನೂ ಖಜಗೈದೆ! 

dA ವಿಶ್ವಾಸ ನರನೊಳು 

ಛಲ ಸಾವಿ ನಾ ಹಸನಾದೆ!'' (ಪುಟ : ೧೦೧) 


ಎಂದು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನನ್ನು ತುಂಬು ಮನಸಿನಿಂದ ಹೊಗಳುವ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ತಲುಪುತ್ತಾನೆ. 
"ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ. ದಿವ್ಯ ಛಲ, 'ಮನೋಬಲಗಳನ್ನು ಕಂಡು ಸ್ಫೂರ್ತಿ 
ಪಡೆದು, ಪಾಠ ಕಲಿತು, ಅವುಗಳನ್ನು ಕುದುರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ತಪಸಿನ ಮೊರೆ ಹೊಕ್ಕು 
ಬ್ರಹ್ಮರ್ಷಿ ಪದವಿಗೆ ಏರುತ್ತೇನೆಂಬ ಎಶ್ವಾಸವನ್ನು ತಳೆದು, "ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೂ ಸರಿ 
ಪಸ್ಸಿನ ಫಲವನ್ನು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನಿಗೀಯುವ ಔದಾರ್ಯವನ್ನು ತೋರುತ್ತಾನೆ. 


ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ 'ಸತ್ಯಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ' ಮಾನವ ಚೇತನದ ವಿಕಾಸದ ಕಥೆಯಾಗಿದೆ. 
ಬೆಳೆಯ ಬಯಸುವ ಚೇತನವನ್ನು, ಅದರ ಬದುಕನ್ನು ಕಲಕುವ, ಮುತ್ತುವ, ಹಿ೦ಸಿಸುವ 
ಅನೇಕ ಅಡ್ಡಿ, ಆತಂಕಗಳು, ಆಮಿಷಗಳು, ನಿಷ್ಠುರ ನೈತಿಕ ಬಲದ ಮತ್ತು ಮೌಲ್ಯ 
ಶ್ರದ್ಧೆಯ ಮುಂದೆ ಸೋತು ಹಿಮ್ಮೆಟ್ಟಿ ಮೌಲ್ಯ ಸಂಸ್ಥಾಪನೆಗೆ ಮತ್ತು ಶುದ್ದಿಗೆ 
ದಾರಿಯಾಗುತ್ತವೆ. ಶಿವ-ಅಶಿವವೆಂಬ ದ್ವಂದ್ವ ಸ್ಥಿತಿಗಳಿಂದ ಮೇಲೇರಿ ನಿಲ್ಲಬಲ್ಲ ಧೀಮಂತ 
ಚೇತನದ ಏಳು-ಬೀಳಿನ ಕಥೆಯೇ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಕಥೆಯಾಗಿದೆ. 


ಇಲ್ಲಿನ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಹಳೆಯದೇ ಆದರೂ, ಅದನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುವ ರೀತಿ 
ಹೊಸದಾಗದೆ. ಸತ್ಯವಚನ ಪಾಲನೆಗಾಗಿ ಕಷ್ಟಗಳನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿ ಕೊನೆಗೆ 
ಶಿವಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರವನ್ನು ಲಭ್ಯವಾಗಿಸಿಕೊ೦ಡು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ, ವಿಕಾಸದ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿರುವ 
ಮಾನವ ಚೇತನದ ಸಂಕೇತವಾಗಿ :ನಿಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ಹೇಳುವ ಹಾಗೆ "ಪ್ರಾಪ್ತಿ 
ಭೋಗ'ದಲ್ಲಿಯೇ ಆಸಕ್ತವಾಗಿ ಉಳಿಯದೆ, ತನ್ನ ಬದುಕಿನ ಪರಮ ಮೌಲ್ಯವಾದ 
"ಸತ್ಯದ' ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರಕ್ಕೆ ತೊಡಗುತ್ತಾನೆ," ವಿಕಾಸದ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿರುವ ಚೇತನಗಳ ಅಂತರಂಗದ 
ಹಂಬಲ ಎಷ್ಟೇ ತೀವ್ರವಾದದ್ದಾದರೂ ದಿಕ್ಕು ತಪ್ಪಿಸುವಂತಹ ಹೊರಗಿನ ಒತ್ತಡಗಳನ್ನು 
ದಾಟಿ ಬರುವುದು ಅಗ್ನಿ ಪರೀಕ್ಷೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಮಾನವ ಸಹಜವಾದ ದೌರ್ಬಲ್ಯದ 
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ಕ್ಷಣಗಳು ಅಮಿಷಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಮುಗ್ಗುರಿಸುವಂತೆ ಮೂಡುತ್ತವೆ. ಆತ್ಮಿಕತ ಮತ್ತು 
ಭೌತಿಕತೆಯ ಸಳೆತಗಳ ನಡುವೆ ಸಿಕ್ಕು ಸಕ್ಕಾಗುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಆತ [ಶಾಲಿ ಅಥವಾ ಆತ್ಮ 
ಸತ್ವವುಳ್ಳವನು ಸುಲಭದಲ್ಲಿ ಭೌತಿಕ ಪ್ರಲೋಭನೆಗಳ ಸುಳಿಗೆ ಸಿಗದೆ ನೇರವಾಗಿ, ತಡವರಿಸಿದರೂ 
ಎಚ್ಚೆತ್ತುಕೊಂಡು. ಸ್ಥಿರ ಮೌಲ್ಯದ ನೆಲೆಯನ್ನು ತಲುಪಿಯೇ ತಲುಪುತ್ತಾನೆ. 


ಹರಿಶ್ಚ೦ದ್ರನಲ್ಲಿ ಉದಾರ ಮಾನವ ಗುಣವಾದ ಧರ್ಮಬುದ್ಧಿಯ ಹೊರತು 
ಬಭಷಿಯೋಗ್ಯವಾದ. ತ್ಯಾಗ ತಪೋ ವಿರಕ್ತಿಗಳು ಇರಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅವುಗಳ ಸಾಧ್ಯತೆ 
ಅವನ ಬ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯಲ್ಲಿದ್ದು ಪ್ರಕಟವಾಗದೆ ಹೋಗಿದ್ದವು. ಅವುಗಳನ್ನು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನಲ್ಲಿ 
ಗುರುತಿಸುವ ಅ೦ತರ್ದ್ಮಷ್ಟಿ ವಸಿಷ್ಠರಿಗಿತ್ತೇ ವಿನಃ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನಿಗೆ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಬಗ್ಗೆ ಸ ವಸಿಷ್ಠರಿಗಿದ್ದ ಆ ನಂಬುಗೆಯ ಸತ್ಯಾಸತ್ಯತೆಯ ಪರೀಕ್ಷೆಗಾಗಿ ಎಶ್ವಾಮಿತ್ರ 
ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಅವನ ಚೀಪ್‌ "ವಿಧಾನದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರವನ್ನು 
ತರುತ್ತಾನೆ. 


ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನನ್ನು ಕಾಡುವ ಕ್ರೂರ ವಿಧಿಯಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತಾನೆ. ಭೌತಾವರಣ 
ಕುಸಿಯುತ್ತಾ ನಡೆದಂತೆ ಭಾವಾರಣ ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತಾ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಕಷ್ಟಕಾರ್ಪಣ್ಯ 
ಅಳಲು ಹಿರಿದಾದಷ್ಟೂ ಅವನ ಮೌಲ್ಯಾಭಿಕಾಂಕ್ಷೆ ಬಲಗೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಶಿವದ 
ನೆಲೆ ತಲುಪುವ ಛಲದ ಮುಂದೆ ಬಾಕ "ಗಾತ್ರದ ಕಷ ನಗಳು ಕರಗಿ ನೀರಾಗುತ್ತವೆ. 
ಯಾವ ತಪಸ್ಸಿಗೂ ಸಾಧ್ಯವಲ್ಲದ ತ್ಯಾಗ, ತಪ, ಸಂಯಮಗಳನ್ನು ರೂಢಿಸಿಕೊಂಡು 
ಮನೋವಿಕಾರಗಳನ್ನು ಮೆಟ್ಟಿ, “ಶುಭಾಶುಭ'ವೆ೦ಬ ದ್ವಂದ್ವ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಮೀರಿ ಶಾಶ್ವತ 
ಶಿವ ಮೌಲ್ಯದ ಸ್ಥಾಪನೆಗೆ ಕಾರಣನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನನ್ನು ಈ ನಎಲೆಗೆ ತರಲು 
ಕಾರಣನಾದ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನೂ ಸಾಮಾನ್ಯನಲ್ಲ. ಮಿತಿಗಳಲ್ಲಿ ರಮಿಸಿ ಆತ್ಮ ಜಡತೆಯನ್ನು 
ಒಳಗೊ೦ಡು ಅಖಂಡ ಕಾಲಪ್ರವಾಹದಲ್ಲಿ ಅಜ್ಞಾತವಾಗಿ ಉಳಿದುಬಿಡಬಹುದಾಗಿದ್ದ 
ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನನ್ನು ಮೌಲ್ಯ ಪ್ರತೀಕವನ್ನಾಗಿಸಿದ ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನದು. ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನಂತಹ 
ಮಹಾನುಭಾವರ ಸಹಕಾರ ಸಹಯೋಗಗಳಿಂದಲೇ ಧರ್ಮ ಪ್ರಗತಿ, ಮತ್ತು 
ಮಹಾಭಾವೋದಯ ಅಥವಾ ಮೌಲ್ಯೊದಯ. ಆದರೆ ಇದಕ್ಕೆ ಪೂರ್ವಭಾವಿಯಾಗಿ 
ನಡೆಯುವ ಘರ್ಷಣೆ ಭಯಂಕರ; ಅಸಹನೀಯ, ಬದುಕಿನ ವಿವಿಧ ಆಕರ್ಷಣೆಗಳ 
ಜೊತೆಗೆ ಸತ್ಯನಿಷ್ಠೆ ಸೆಣಸಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಮಡದಿ ಮಕ್ಕಳ ಮೋಹದೊಂದಿಗೆ, 
ಶುಭಾಕಾಂಕ್ಷೆಯ ಆಮಿಷದೊಂದಿಗೆ, ಅಶುಭ ಶಕ್ತಿಗಳ ಅದಮ್ಯ ಒತ್ತಡದೊಂದಿಗೆ 
ಸಂಘರ್ಷ ನಡೆದು, ಗೆದ್ದು ಮುಂಬರೆಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲವೇ ಕ ಉಳಿದಲ್ಲಿಯೇ 
ಉಳಿಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನು ಸುಲಭವಾಗಿ ಸೋಲಬಹುದಾದ ಸನ್ನಿ] ವೇಶಗಳು 
ಎದುರಾದರೂ ಅವನಲ್ಲಿನ ದಿವ್ಯ ಛಲ ಜಾಗೃತವಾಗಿ ತಡೆದು, ಭ್ರಷ್ಟತೆಯಿ೦ದ ಉಳಿಸುತ್ತದೆ. 


ಇವನ ಛಲ ಹಿರಿದಾದಂತೆ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನ ಛಲವೂ ಬಲಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಎರಡೂ 
ಛಲಗಳೇ ಆದರೂ ವಿಭಿನ್ನ ಸ್ವರೂಪದವು. “ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನನ್ನು ಸೋಲಿಸಬೇಕೆಂಬ ಛಲದ 
“ಅಹ೦' ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನದು; ಸತ್ಯವನ್ನು ಬಿಡುವುದಿಲ್ಲವೆಂಬ "ಅಹ೦' ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನದು."? 
ಆದರೆ ಎರಡೂ ಛಲಗಳ ಘರ್ಷಣೆಯ ಪರಿಣಾಮ ಒಳ್ಳೆಯದೇ ಆಗಿರುವುದರಿಂದ, 
ಇವು ತಿರಸ್ಕೃತವಾಗುವುದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಸ್ವಾಗತಾರ್ಹವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಬ್ಬರೂ ಆತ್ಮವಿಕಾಸದ 
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ಶಿಖರವೇನೆ ಸೇರುತ್ತಾರೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ಸೋತು ಗೆಲ್ಲುತ್ತಾನೆ; ಎಶ್ವಾಮಿತ್ರ ಗೆದ್ದು ಸೋಲುತ್ತಾನೆ. 
ತನ್ನ ದೌರ್ಬಲ್ಯದ. ಅರಿವಿನೊಂದಿಗೆ ಅವನ ವಿಕಾಸ ಪೂರ್ಣವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಮುಟ್ಟುತ್ತದೆ. 
ವಸಿಷ್ಠ, ಹರಿಶ್ಚಂದರ ಹಿರಿಮೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಬಲ್ಲ ಉದಾತ್ತತೆಯೇ ಅವನ ಬಗ್ಗೆ 
ಮೂಡಿದ್ದ ಅಸಮಾಧಾನದ ಪೂರ್ವ ಭಾವನೆಯೇ ಗೌರವವಾಗಿ ಮಾರ್ಪಡುತ್ತದೆ. 
ಮಹಾತ್ಮರ, ಉದಾತ್ತರ ಹುರುಡಿನಿಂದ ವಸಿಷ್ಠ, ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರರ ಹೋರಾಟ. "ನರನು 
ಅಳಲ ತಾಳದೆಯೆ ಮೌಲ್ಯಗಳು ಉದ್ಧಾರವಾಗವು' ಎನ್ನುವ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನ ಮಾತು 
ವಸಿಷ್ಠನ ಮನದ ಮಾತಾಗುತ್ತದೆ. ನೇರವಾಗಿ ವಸಿಷ್ಠನಿಂದ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನು 
ನೆಲೆಗೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಿಂತ, ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನು ನೆಲೆಗೊಳ್ಳುವುದು. 
ಬೆಲೆಗೊಳ್ಳುವುದು ಹೆಚ್ಚು ರಗಣ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನಿಂದ ಮೌಲ್ಯೊ 'ದ್ದಾರವಾಗಿಸಲು 
ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ ಕೇವಲ ನಿಮಿತ್ತ ಮಾತ್ರವೇ ಆಗುತ್ತಾನೆ. ಮೌಲ್ಯಗಳು ಲಾಸ 
ಅವುಗಳ ಮೇಲೆ ಕವಿದಿರುವ ಅಜ್ಞಾನದ ಧೂಳಿನಿಂದ ಹೊರ ತೆಗೆದು ಪರಿಷ್ಕರಿಸಿ, 
ಉದ್ದರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಧರ್ಮ ಸಂಸ್ಥಾಪನೆಗೆ ದೇವರ ಅವತಾರದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯಿದ್ದಂತೆ, 
ಮೌಲ್ಯ ಸಂಸ್ಥಾಪನೆಗೆ ಮಹಾ ಚೇತನಗಳ ಅವತರಣವೂ ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 


`'ಸತ್ಕಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ' ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ಹೇಳುವಂತೆ "ಯಕ್ಷರೂಪಕ' ಆದರೆ 
ವಿಮರ್ಶಕರು ಯಕ್ಷರೂಪಕ, ಗೀತರೂಪಕ ಇವುಗಳ ನಡುವೆ ಯಾವ ಅಂತರವನ್ನೂ 
ಭಾವಿಸದಿರುವುದರಿ೦ದ "ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳು' ಎನ್ನುವಾಗ, ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ 
ಪಟ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಇದನ್ನೂ ಸೇರಿರುತ್ತಾರೆ. ಎಸ್‌.ಎಲ್‌. ಭೈರಪ್ಪನವರು ಯದುಗಿರಿ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ 
"ಪ್ರಗತಿ ಮೀಮಾಂಸಕ' ಎನ್ನುವ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ 'ಸತ್ಕಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ'ವನ್ನು ಗೀತ 
ನಾಟಕವೆಂದು ಕರೆಯದೆ ಯಕ್ಷ ರೂಪಕವೆಂದೇ ಸಂಬೋಧಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಹೀಗಿರುವಾಗ 
ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ಇದನ್ನು ಗೀತರೂಪಕವೆಂದು ಕರೆಯದೆ ಯಕ್ಷ ರೂಪಕವೆಂದು 
ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಈ ನಾಟಕವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸ ಬೇಕಾದ ರೀತಿ ಗೀತ 
ನಾಟಕದಂತಲ್ಲದೆ ಯಕ್ಷಗಾನದಂತಿರಬೇಕೆನ್ನುವ ಅವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಅದನ್ನೇ ತಮ್ಮ 
ನಾಟಕದ ಅರಿಕೆ ಅಥವಾ ಮೊದಲ ನುಡಿ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. “ಇದರ ಸಂಗೀತ 
ಹೊಸ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನೂ ಹೊಸ ರಾಗ ರಚನೆಗಳನ್ನೂ ಲಯಗಳನ್ನೂ ಭಾರತೀಯ 
ಸ್ವರ-ಲಯ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿಯೇ, ಬೇಡುತ್ತದೆ ವೇಷಗಳಿಗೂ ಭೂಷಣಗಳಿಗೂ ರೂಢಿಯ 
ಯಕ್ಷಗಾನದ ಹೊಸ ಜೋಡಿಕೆ ಅವಶ್ಯಕ. ಅಭಿನಯದ ಪರಿಪಾಟಿಯೂ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ 
ಅಂಗಿಕಾಭಿನಯಗಳ ನವವಿನ್ಯಾಸ ಜೇಕೆನಿಸುವೆಂಥದು: ಈ ಕೃತಿಯನ್ನು ಓಂದು 
ನವೀನ ಯಕ್ಷಗಾನದಂತೆ ಆಡಬಹುದೆಂದು ನನ್ನ ನಿರೀಕ್ಷೆ. ಪಾ ತ್ರಗಳು ನರ್ತನದಿಂದಲೇ 
ಪ್ರವೇಶಿಸಿ, ಮಾತನ್ನು ಹಾಡನ್ನೂ ಎದ್ದು ಕಾಣುವ ಅಂಗಿಕಾಭಿನಯಗಳಿಂದಲೇ 
ಅಭಿನಯಿಸಬೇಕೆಂದು ನನ್ನ ಆಶಯ. ಈ ನಾಟಕವನ್ನು ನಾನು "ಯಕ್ಷರೂಪಕ'ವೆಂದು 
ಕರೆದಿರುವುದೂ, ಈ ಉದ್ದೇಶದಿಂದಲೇ ಎಂದು ನುಡಿದ ಮಾತುಗಳೇ, "ಗೀತ ರೂಪಕ' 
ಕೃತಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ ಪರಿಗಣಿಸಬೇಕೆಂಬ ಅಂಶ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ 
ಕೃತಿಯ ಸಂವಿಧಾನದ ರೀತಿಯೂ ಕೂಡಾ ಅವರ ಮಾತಿಗೆ ಪುಷ್ಟಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. 


ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ 'ಕೋಡಂಗಿ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಪ್ರವೇಶ 
ಮಾಡಿಸಿ, ಸೂತ್ರಧಾರನ ಕೆಲಸವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಿದ್ದಾರೆ. ನಾಟಕ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವುದು, 
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ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನು ಮಸಣದಾಳಾಗಿ ಕಾಯುತ್ತಿರುವ ಸಂದರ್ಭದಿಂದ. ಆದರೆ ಅದಕ್ಕೆ 
ಹಿನ್ನಲೆಯಾಗಿರುವ ಕಥೆಯನ್ನು ಕೋಡಂಗಿ ವಿಶದವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ ಮತ್ತು ಮುಖ್ಯ 
ಪಾತ್ರವಾದ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನ ಸ್ವಗತ ಚಿಂತನೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕದ 
ಮುಖ್ಯ ಆಶಯದ ಸ್ಪಷ್ಟ ಸೂಚನೆಯನ್ನೂ ನೀಡುತ್ತಾನೆ. ಈಗಾಗಲೇ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ, 
ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರರು ತಲುಪಿರುವ ನೆಲೆಯನ್ನೂ iy ತಿಳಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಈ ಕಥಾ ಭಾಗದ 
ನಿರೂಪಪಣೆ ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿದೆ. 


ಯಕ್ಷರೂಪಕ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಇದರ ಅಭಿನಯವಾಗಬೇಕೆಂದಿರುವ ಇವರ ಆಶಯದ 
ಮೇರೆಗೆ, ಹಾಡುಗಳು, "“ಭಾಗವತ' ಪಾತ್ರದ ವ್ಯಕ್ತಿಯೊಬ್ಬನು ಹಾಡಿದರೆ ಪಾತ್ರಗಳು ಆ 
ಹಾಡಿನ ಅರ್ಥವನ್ನು ನುಡಿಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ ಮಾತ್ರವಾದ್ದರಿಂದ ಇಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳು 
ತಾವೇ ಸ್ವತಃಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿರುವಂತೆ, ಹಾಡಬೇಕಾದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. 
ಇಲ್ಲಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲವೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸರಳ ರಗಳೆಯ ಲಯವನ್ನೇ ಹೊಂದಿ, ಅಂತ್ಯ 
ಪ್ರಾಸವನ್ನು ಕಟ್ಟುನಿಟ್ಟಾಗಿ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿರುವಂತಿದೆ. ಹಾಡುಗಳು ಇರುವುದಾದರೂ 
ತೀರಾ ಸ್ವಲ್ಪ ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿದ್ದು, ಅವು ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತಗಳಾಗದೆ, ಗಂಭೀರವಾದ 
ವಿಚಾರವೊಂದರ ಸ್ವಗತ ಚಿ೦ತನೆಗಳಾಗಿವೆ. | 


ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಕಂಡುಬರುವ ಗೆಲುವಿನ ಭಾವಲಹರಿಗಿಂತ 
ಭಿನ್ನವಾಗಿ ಕರುಣ ರಸವೇ ಈ ನಾಟಕದ ಸ್ಥಾಯಿ ಭಾವ ಸ್ಥಿತಿಯಾಗಿದೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ 
ಜೀವನ ದುರಂತದಂತಹ ಗಂಭೀರ ವಸ್ತುವಿನ ನಿರ್ವಹಣೆಗೆ ಗಂಭೀರ ನಡೆಯ 
ರಗಳೆಯ ಛಂದಸ್ಸು ಹೆಚ್ಚು ಸಮರ್ಪಕವೆನಿಸಿರುವುದರಿಂದಲೋ ಏನೋ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ 
ಹೆಚ್ಚಿನ ವೈವಿಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಸರಳ ರಗಳೆಯ ಸಾಲುಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ, 
ಕೆಲವೆಡೆಗಳಲ್ಲಿ ೪ ಪಾದಗಳುಳ್ಳ ಚರಣಗಳನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. 


ಯಕ್ಷ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಲ್ಲಿ 'ಛಂಧೋಬದ್ದ' ಹಾಡುಗಳು 
ಇರುವಂತೆಯೇ ಇಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳು (ಪದ್ಯಗಳು) ಇವೆ. ಕೇವಲ ಸುಂದರವಾದ, 
ಹಗರುವಾದ ಭಾವಸ್ಥಿತಿಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುವುದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನದಾದ ಅರ್ಥವ್ಯಾಪ್ತಿಯನ್ನುಳ್ಳ 
ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪು.ತಿ.ನ.ರ ತಾತ್ವಿಕ ದೃಷ್ಟಿ, ಮೌಲ್ಯ ಚಿಂತನೆ, ಗಂಭೀರ ವಿಚಾರಗಳ 
ಭಾರವನ್ನು ಹೊರುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿದೆ. 


ತೀರಾ ಪರಿಚಿತವಾದ, ಭಾರತೀಯ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿನ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖವಾದ 
'ಕಥಾನಕ' ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನದು. ಆದರೆ ಹಳೆಯ ವಸ್ತುವನ್ನೇ ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿರುವ ರೀತಿ, ಅದರ 
ಸಮರ್ಪಕ ನಿರ್ವಹಣೆಗೆ ರಚಿಸಿಕೊಂಡ ಸಂವಿಧಾನ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ಔಚಿತ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ 
ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಹಳಸಲು ಕಥೆಗಿ೦ತ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿ ತೆ 
'ಮೌಲ್ಯ ದರ್ಶನ'ದ. ತಾರ್ಕಿಕ ನಿರೂಪಣೆಯೆ ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ "ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. 
Wore: ಬೆಂತರಗಳ ಮತ್ತು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ಪಾತ್ರಗಳು ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ “ಜೀವನ 
ದರ್ಶನ'ವನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುವ ಕನ್ನ ಡಿಗಳಂತಿವೆ. ಮಸಣ ಕಾಯುವ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ "ಸ್ಪಗತ' 
ಅವನ ನಿಲುವನ್ನು ಮದಲಲ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತದೆ. ತೀರಾ ದಾರ್ಶನಿಕವಾಗಿ ಸ್ಮಶಾನ, 
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ಚಿತೆ, ಹೆಣಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಆಲೋಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಬೆ೦ತರಗಳೂ ಉಪಾಸಿಗಳೂ ಮಾನವ 
ಜೀವನ, ಮಾನವ ಮನಸ್ಸುಗಳನ್ನು ಮುತ್ತಿರುವ ದ್ವಂದ್ವ ಭಾವಗಳನ್ನು ಸಂಕೇತಿಸುವುದರ 
ಜೊತೆಗೆ, ಜೀವನದ ಪರಮ ಮೌಲ್ಯ ಯಾವುದೆಂಬುದರ ಕಡೆಗೆ ನಿರ್ದೇಶನ ವೀಯುತ್ತವೆ. 
ಇವುಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ಜೀವನ ಎಮರ್ಶೆಯನ್ನೇ ನಡೆಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಹೀಗೆ ಇಷ್ಟೊಂದು ಗಂಭೀರವಾದ ವಿಚಾರ ಸರಣಿಯ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ 
ಕಥೆ ಸಮರ್ಪಕ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಒದಗಿ ಬ೦ದು, ಅದರ ನಿರ್ವಹಣ ಕ್ಷಮತ್ವವನ್ನುಳ್ಳ 
ಸಂವಿಧಾನವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವುದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ರಂಜನೀಯ 
ಭಾವುಕ ಪರಿಸರಕ್ಕಿಂತ ದಟ್ಟವಾದ ತಾತ್ವಿಕ ಚಿಂತನೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ವಸ್ತು ಆಧುನಿಕ 
ಗೀತ ರೂಪಕಕ್ಕಿಂತ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಯಕ್ಷರೂಪಕ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡದ್ದು 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ "ಯಕ್ಷಗಾನ' ಮತ್ತು "ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ' ಹೆಚ್ಚು 
ಪರಿಚತವಾದ ಈ ಕಥಾನಕವನ್ನು, ಅದೇ ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ಉಳಿಸಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗಿನ 
ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ತಂದುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದ್ದು 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನು ಯಕ್ಷ ರೂಪಕ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬೇಕೆಂದು 
ಹೇಳಿರುವ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು "ಆಧುನಿಕ' ಯಕ್ಷ ರೂಪಕವನ್ನಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬೇಕೆಂದು 
ಹೇಳಿರುವ ರೀತಿಯಿ೦ದ ನೋಡಿದರೆ ಅವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಅಷ್ಟೊಂದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 
“ಆಧುನಿಕ ಯಕ್ಷ ರೂಪಕ'ವೆಂದರೆ ಅವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಲ್ಲಿ ಬಹುಶಃ 
ವೇಷಭೂಷಣಗಳೆಲ್ಲವೂ ಅಲ್ಪ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳೊಂದಿಗೆ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಲ್ಲಿ ಇರುವಂತೆ 
ಇದ್ದು, ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕವಾದ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ರಾಗ-ವಾದ್ಯಗಳೆಲ್ಲವೂ 
' ಹೊಸದಾಗಿದ್ದು, ಭಾಗವತನೇ ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿರುವಂತೆ 
“ಆಯಾ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳೇ ತಮ್ಮ ಭಾಗದ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಹಾಡಬೇಕೆಂದಿರಬಹುದು. 


ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಇದು ಯಕ್ಷಗಾನ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳು ಕಸಿ ಮಾಡಿದ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ 
ಕ೦ಡು ಬರುತ್ತದೆ. ಇದು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಗೀತ ರೂಪಕವೆನಿಸಿಕೂಳಯ್ಬೊವುದಕ್ಕಿಂತಲೂ 
ಪದ್ಯಾತ್ಮಕ ಗೀತ ರೂಪಕವಾಗಿದೆ. | 


ಯಕ ಗಾನ 
«A 


ಇದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ "ಯಕ್ಷಗಾನ ರೂಪಕ' ಹೆಸರಿನ ಯಕ್ಷಗೀತ 
ರೂಪಕವಿದೆ. “ಜಾಹೃವಿಗೆ ಜೋಡಿ ದೀವಿಗೆ' ಎಂಬ ನಾಟಕ ಸಂಕಲನದಲ್ಲಿ "ರಾವಣ 
ಮರಳಿ ಬಂದು ಲಂಕೆಯನ್ನು ಆಳತೊಡಗಿದ್ದನ್ನು' ವರ್ಣಿಸುವ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ 
"ಯಕ್ಷಗಾನ ರೂಪಕ'ವೂ ಒಂದಾಗಿದೆ. ಪ್ರಯೋಗಶೀಲ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯುಳ್ಳ ಪು.ತಿ.ನ.ರ 
ಪ್ರಯೋಗ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿ ಈ ನಾಟಕವಿದೆ. 


ಸುಮಾರು ೧೯೫೨ರ ನಡುವೆ ರಚಿತವಾಗಿರುವ ಈ ಕೃತಿ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದ ೫ 


ವರ್ಷಗಳ ನಂತರದ್ದಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಪಡೆದಿದೆ. ಇದೊಂದು 
ರಾಜಕೀಯ ವ್ಯಂಗ್ಯ ಪ್ರಹಸನವಾಗಿದೆ. 
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ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬ೦ದು ಐದು ವರುಷಗಳೇ ಸಂದಿದ್ದರೂ ದೇಶದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ 
ಯಾವುದೇ ಆಶಾದಾಯಕವಾದ ಬದಲಾವಣೆ ಕಾಣಲಿಲ್ಲ. ಅದೇ ದಾರಿದ್ರ್ಯ 
ಕಷ್ಟಕಾರ್ಪಣ್ಯಗಳ ಕರುಳಿರಿವ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ. ರಾವಣರು ಹೋದರೇನಂತೆ ಹೊಸ ರಾವಣರು 
ಬ೦ದು ನಾಡನ್ನು ಆಳುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಅಂತೂ ಇಂತೂ ಕುಂತೀ ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ರಾಜ್ಯವಿಲ್ಲ 
ಎನ್ನುವ ಮಾತಿನಂತೆ ಯಾರಿದ್ದರೂ ಯಾರು ಬಂದರೂ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ 
ಗಮನಾರ್ಹವಾದ ಬದಲಾವಣೆಗಲೇ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಅವರ ನೋವು, ದುಃಖ, ಕಷ್ಟಗಳಿಗೆ 
ಮುಗಿವೆನ್ನುವುದು ತೀರಾ ಅಪರೂಪದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿಯೇ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವ 
ಮೂಲಭೂತ ವಿಚಾರದ ನಿರೂಪಣೆಗೆ, ಗಂಭೀರವಾದ ಚಿಂತನ ಶೈಲಿಯನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಿಂತ ಹಾಸ್ಯ, ವ್ಯಂಗ್ಯಗಳನ್ನೇ ಮುಖ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿಸಿಕೂಂಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಅಂದಿನ ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ 
ಬಳಸಿಕೊಂಡ ಈ ವ್ಯಂಗ್ಯ ಪ್ರಹಸನ ಪು.ತಿ.ನ.ರ ತೀಕ್ಷ್ಣವಾದ ರಾಜಕೀಯ ಪ್ರಜ್ಞೆ 
ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಬಗೆಗಿನ ಎಚ್ಚರ ಇವುಗಳಿಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. 


ಇದರಲ್ಲಿನ ಮುಖ್ಯ ಕಥಾವಸ್ತು, ಪೌರಾಣಿಕ ಸಂದರ್ಭದ್ದೇ ಆದರೂ ಅದರ 
ಮೂಲಕವಾಗಿ ಅಂದಿನ ಅಂದರೆ, ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯೋತ್ತರ ಭಾರತದ ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಮಾಜಿಕ 
| ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಎವರಿಸುವುದೇ ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. ಅವರಿಗೆ 
ಎಂತಹುದೇ ಗಂಭೀರ ವಿಚಾರಗಳ ನಿರೂಪಣೆಗಾಗಲಿ ಪೌರಾಣಿಕ ವಸ್ತು, ಪ್ರತಿಮೆಗಳು 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಒದಗಿ ಬರುವಂತೆ ಉಳಿದವು ಒದಗಿ ಬರಲಾರವು. ಅಂತೆಯೇ ಭಾರತದ 
ಅಂದಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಚೌಕಟ್ಟು, ಪೌರಾಣಿಕ 
ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು "ಯಕ್ಷಗಾನ ರೂಪಕ'ವನ್ನು ರಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಕೃತಿಯ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿಯೇ ಪು.ತಿ.ನ. "ರಾಮ - ರಾವಣ ಯುದ್ಧಾ ನಂತರದಲ್ಲಿ 
ಮರಳಿ ರಾವಣ ಬದುಕಿ ಬಂದು ಲಂಕೆಯನ್ನು ವಶಪಡಿಸಿಕೊಂಡು ಆಳುತ್ತಿದ್ದ 
ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಕಾಲ' ಎಂದು ಕಾಲವನ್ನು ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಜೊತೆಗೆ "ರಾವಣ'ನನ್ನು "ಭಾರತ 
ಲಂಕಾಧಿಪತಿ' ಎಂದು ಸಂಭೋಧಿಸಿ ಕೃತಿಯ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಮೇಳ, ರಾವಣನನ್ನು ಹೊಗಳುವುದರೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಯುದ್ಧದಲ್ಲಿ ರಾವಣ ಸತ್ತುದರಿಂದ ವಿಭೀಷಣನೇ ರಾಜ್ಯವಾಳುತ್ತಿರುವ ಸಂಗತಿ ತಿಳಿದು 
ಆಶ್ಚರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಅಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಎದುರಾಗಿ ಸ್ವತಃ ರಾವಣನೇ ಬರಲು ನಾರದ ತನ್ನ 
ಸಂದೇಹವನ್ನು ರಾವಣನ ಮುಂದಿಡಬೇಕೆಂದು ಆಲೋಚಿಸುವಷ್ಟರಲ್ಲಿ ರಾವಣ, ತನ್ನ 
ಮಂತ್ರಿಯ ಮೂಲಕ ತನ್ನ ರಾಜ್ಯಭಾರದ ಹಿರಿಮೆ ಗರಿಮೆಗಳನ್ನು ಹಾಡಿ ಹೊಗಳಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ರಾವಣ ರಾಜ್ಯದಲ್ಲಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹೀಗಿದೆ. 


“ರಾಮ ಎಂದು ನೇಮದಿ ಪೇಳುವ 
ಕಾಮಿಯ ಸೀಳುತ ಹೋಮವ ಮಾಡುವೆ 
ರಾಮನ ನೆನೆದೂ ರಾವಣನೆನ್ನುವ 
ಕೋಮಿನ ಜನಕೆ ಸನ್ಮಾನವಿಲ್ಲಲ್ಲದೆ'' 
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ಎಂದು ಘೋಷಿಸಿರುವ ರಾವಣನ ಅಂಕೆಯೊಳಗೆ ಬದುಕುವ ಜನರ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ 
ಘೋರತರವಾಗಿದೆ. 


ಶೆ ಉಸ್ಪೆಂಬ ಜನವಲ್ಲದೆ ಇಲ್ಲಿಹು 
ಮೃಸ್ತಿನ ಜನರಿಲ್ಲವು 
ಸಾಲ ಸೋಲವ ಮಾಡಿ 
ಏತಕ್ಕೂ ಸಾಲದೆಂಬುದೆ ರೂಢಿ 
ಕೊಬ್ಬಿದವರೇ ಸಭ್ಯರಾಗಿರೆ 

ಕ ಆಸೆಗೆ ಮಿತಿಯಿಡುವ ಅನೀತಿಗೆ 
ಹೇಸುವ ಗಣ್ಯರಿಲ್ಲ'' 


ಇದು ಆಗಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ; ಮತ್ತು ಎಂದೆಂದಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯೂ ಆಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿನ 
ವ್ಯಂಗ್ಯಕ್ಕೆ ಸ ಸಾರ್ವಕಾಲಿಕ ಮತ್ತು ಸಾರ್ವತ್ರಿಕವಾದ ವ್ಯಾಪ್ತಿ ಸಿದ್ದಿಸಿದೆ. ಇಂತಹ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ 
ಬಗ್ಗೆ ಹೆಮ್ಮೆಯಿಂದ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವ ರಾವಣನಿಗೆ ನಾರದನು, “ಇಂದಿಗಿಂತಲೂ' ನಿನ್ನ 
ಮೊದಲಿನ "`ರಾಜ್ಯಭಾರವೇ' ಚೆನ್ನಾಗಿತ್ತು ಎಂದು ಹೇಳಿದ ಮಾತು, ಅವನ ಮೇಲೆ 
ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಬೀರಿ, ನಾಚುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ದೌರ್ಬಲ್ಯಕ್ಕೆ ನಾಚಿದ ರಾವಣ 
ಮುಂದೆ ಒಳ್ಳೆಯ ಕಾಲ ಬಂದಾಗ ಬರುವುದಾಗಿ ಹೇಳಿ ಮರ್ಯಾದೆಯಿಂದ ಹೊರಟು 


ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿಗೆ ಕಥೆ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ಉತ್ತಮರ ಅವತಾರಕ್ಕೆ ಕಾದು ಕೂರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ ರಾವಣರಂತಹ 
ಮಂದಿ ಪ್ರತಿ ಯುಗದಲ್ಲಿಯೂ ಇಮ್ಮಡಿಸಿದ ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಉದಯಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರು 
ವಿವರಿಸಿರುವ “ರಾವಣ' ವೆಂಬ ರಾಜಕೀಯ ವಿಗೆ ಮಾನಾಪಮಾನದ ಅರಿವಾದರೂ 
ಇದೆ. ಆದರೆ ನಮ್ಮ ರಾಜಕೀಯ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಿಗೆ ಮಾನಮರ್ಯಾದೆಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಾಗಲೀ 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಅರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ತಮ್ಮ ಯೋಗ್ಯತಾಯೋಗ್ಯತೆಯ ಬಗ್ಗೆ 
ವಿವೇಕವಾಗಲೀ ಇಲ್ಲದೆ ಇರುವುದರಿಂದ, ತಮಗೆ ದಕ್ಕಿರುವ ಪದವಿಗಳಿಂದ ಇಳಿದು 
ಮರ್ಯಾದೆಯಿಂದ ನಿರ್ಗಮಿಸುವ ಬುದ್ಧಿಯೂ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. ಅವರ ಯೋಗ್ಯತೆಗೆ 
ಹಿಡಿದ ಕನ್ನಡಿಯಂತಿರುವ ದರಿದ್ರ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿಯೂ ಮಾನಗೇಡಿಗಳಾಗಿ ಉಳಿದು 
ಮಾನವೀಯತೆಗೆ ಹೊರತಾಗಿ, ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗೆ ಕುರುಡಾಗಿ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಸ್ವಾರ್ಥ, ವೃದ್ಧಿಗಳಲ್ಲೇ 
ತಮ್ಮ ಸವೆಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. 


ಕಥೆಯ ಅಂಶ ತೀರಾ ತೆಳುವಾಗಿದ್ದರೂ ಅದರ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತತೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಕವಿಯ 
ಆಶಯದ ಸಮರ್ಪಕ ನಿರೂಪಣೆಯಾಗಿದೆ. ಇದು ಅವರೇ ಹೇಳಿರುವಂತೆ ಯಕ್ಷಗಾನ 
ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿದೆ. 


ಎಂ. ಪ್ರಭಾಕರ ಜೋಷಿಯವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಲ್ಲಿ, ಈ ರೂಪಕದಲ್ಲಿ ಬಳಸಿರುವ 
ಭಾಷೆ ಮೂಡಲಪಾಯದ ಆಟವನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆ. ವೇಷಭೂಷಣ ಮತ್ತು 
ಪ್ರಯೋಗವೆಲ್ಲವೂ ಯಕ್ಷಗಾನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿದೆ. ರಾವಣನ ಗುಣದ ಹೊಗಳಿಕೆಗೆ ಮೇಳವನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಹಾಡುಗಳಂತೂ ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ 
'ಭಡ ಭಡ' ಭಾಷೆಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿಯೇ ರಚಿತವಾಗಿವೆ. ಶಬ್ದಾಡಂಬರ ಪ್ರಾಸ ವೈಭವ 
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ಈ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಆವರಣವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಡುವುದಕ್ಕೂ ವ್ಯಂಗ್ಯದ ನಿರೂಪಣೆಗೂ 
ಅನುಕೂಲಕರವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಪ್ರಯೋಗಶೀಲತೆಯೇ, ಅವರನ್ನು ಒಂದೊಂದು ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೂ 
ಹೊಸ ಹೊಸ ಆಯಾಮಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳತ್ತ ನಡೆಸುತ್ತಾ ಬಂದಿದೆ. 
ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಲ್ಲಿ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಕಂಡುಕೊಂಡವರಾದ್ದರಿಂದ, 
'ಯಕ್ಷಗಾನ' ರೂಪಕಗಳನ್ನು ಇಡಿ ಇಡಿಯಾಗಿ ಹಾಗೆಯೇ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳದೆ, ಶಿಷ್ಠರೂಪದ 
ಗೀತ ರೂಪಕದ ಕೆಲವು ಅಂಶಗಳನ್ನು 'ಯಕ್ಷಗಾನ' ರೂಪಕ್ಕೆ ತೊಡಿಸಿ 'ಸತ್ಯಾಯನ 
ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ, "ಯಕ್ಷಗಾನ ರೂಪಕ'ಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ವಸ್ತುವಿನ 
ಆಯ್ಕೆ ಸಂವಿಧಾನ ರಚನೆ-ಇವುಗಳ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ "ಸತ್ಯಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ 
ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿರುವಷ್ಟು ಸೀರಿಯಸ್‌ನೆಸ್‌ (ಗ೦ಭೀರತೆ) "ಯಕ್ಷಗಾನ ರೂಪಕ' ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ 
ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. “ಯಕ್ಷಗಾನ ರೂಪಕ' ಒಂದು ಪ್ರಹಸನ; ಮೂಲತಃ ಅದರಲ್ಲಿನ ಧ್ವನಿ 
ವ್ಯಂಗ್ಯ. : 


ಹಂಸ ದಮಯಂತಿ 


ಭಾರತೀಯ ಕಾವ್ಯ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ನಳ-ದಮಯಂತಿಯರ ಪ್ರೇಮ ಕಥೆ 
ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಚಲಿತವಾದದ್ದು ಜಗತ್ತಿನ ಸೃಷ್ಟಿಶೀಲ ಸ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀ-ಪುರುಷರ ಪ್ರೇಮ 
ಕೆ ಕಥಾ ವಸ್ತು ಹೇರಳವಾಗಿದೆ. ಅನೇಕ ಸಾಹಿತ್ಯ ರೊಪಕಗಳಲ್ಲಿ "ಪ್ರೇಮ' 
ಪ್ರಧಾನ ವಸ್ತುವಾಗಿ "ಬಳಕೆಯಾಗಿರುವುದನ್ನು ಬ ರಳ ಜೀವನದ 
ವಿವಿಧಾನುಭೂತಿಗಳಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ಸ್ಥಾನವಿರುವುದು ಪ್ರೇಮಕ್ಕೇ. ಯಾವ ಯುಗದ 
ಸಾಹಿತ್ಯ ರಾಶಿಯನ್ನು ಕೆದಕಿದರೂ, ಪ್ರೇಮದ ಸಮಸೆ [ಯನ್ನೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಹೊಂದಿರುವ 
ಅಂಶ ಸ "ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಧಾರ್ಮಿಕ, ಐತಿಹಾಸಿಕ uO ಸಾಮಾಜಿಕ, ಪೌರಾಣಿಕ 
ವಸ್ತುವನ್ನೇ ತೆಗೆದುಕೊಂಡರೂ 'ಪ್ರೇಮ'ವೇ ಮೂಲಭೂತ ಸಮಸ್ಯೆಯಾಗಿ ಉಳ್ಳ 
ಕಾವ್ಯರೂಪಕಗಳನ್ನೂ, ಇಲ್ಲವೇ ಮುಖ್ಯ ಕಥಾನಕದ ಸಮಾಂತರದಲ್ಲಿಯೇ ನಾಯಕ- 
ನಾಯಿಕೆಯರ ಉಪನಾಯಕ-ಉಪನಾಯಿಕೆಯರ ಪ್ರೇಮ ಸಂಬಂಧಿತ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ 
ನಿರ್ವಹಣೆಯಾಗಿರುವುದನ್ನೂ ಅಥವಾ ಅಪ್ರಧಾನವೆನ್ನುವಂತೆ ಕಾಣುವು 'ಪ್ರೇಮ' 
ಕಥೆ ಮುಖ್ಯ ಕಥೆಗೆ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತ ತಿರುವನ್ನು ಕೊಡುವುದನ್ನೂ ನಮ್ಮ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ 
RRR ವೇದ. ಕಷ ಹಿಡಿದು ಇಂದಿನವರೆವಿಗೂ ಸ್ತ್ರೀ-ಪುರುಷರ 
ಪ್ರೇಮ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ ಕಾವ್ಯ ಸಮೂಹವನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಿದಾಗ, " ಪ್ರೇಮ'ದ 
ಮಹತ್ವದ ಅರಿವಾದೀತು. 


'ವೇದ ಕಾಲದ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಯಮಯಮಿ-ವಿಕ್ರಮೋರ್ವಶಿ-ಪುರೂರವ; 
ಉಪನಿಷತ್ತುಗಳಲ್ಲಿ ಯಾಜ್ಯವಲ್ಕ್ಯ -ಗಾರ್ಗಿ ಸತ್ಯಕಾಮ-ಜಾಬಾಲಿ, ಅಹಲೈ-ಇಂದ್ರ; 
ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸುಭದ್ರೆ-ಅರ್ಜುನ, ದುಷ್ಕಂತ-ಶಕುಂತಲೆ, ರುರು-ಪ್ರಮದ್ದರಾ 
ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರೇಮ ಕಥೆಗಳು ಕಂಡು ಬಂದರೆ, ಜೈನ ಬೌದ್ಧ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿಯೂ, 
RL ಪಂಚವಿಂಶತಿ ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ, ಪಂಚತಂತ್ರ, A ಹತ್ಯತೆಗಳಲ್ಲಿ ಕೊರತೆಯಿಲ್ಲದಂತೆ 
ಪ್ರೇಮ ಕಥೆಗಳು ಕಂಡುಬರುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಇವೆಲ್ಲವುಗಳಲ್ಲಿಯೂ 'ಯಾವುದೋ ನೀತಿ, 
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ಧರ್ಮ ಬೋಧೆಯ ಉದ್ದೇಶವಿರುತ್ತದೆ ಅಥವಾ ಕೇವಲ ಆದರ್ಶ ನಿರೂಪಣೆ 
ಸಾಧನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಇಷ್ಟು ವ್ಯಾಪಕವಾದ ಪ್ರೇಮಾಖ್ಯಾನಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ 
ಜನಪ್ರಿಯವೂ ಪ್ರಚಲಿತವೂ ಆದ ನಳ-ದಮಯಂತಿಯ ಕಥೆ ಆದರ್ಶ ಪ್ರೇಮ, 
ದಾಂಪತ್ಯಗಳಿಗೆ ಸಂಕೇತವಾಗಿದೆ. 


ನಳ-ದಮಯಂತಿಯ ಕಥೆ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನವಾದದ್ದು. "ಮೊಟ್ಟಮೊದಲಿಗೆ 
ಇದು ಕಂಡುಬರುವುದು ಮಹಾಭಾರತದ ಅರಣ್ಯ ಪರ್ವದಲ್ಲಿಯಾದರೂ, ವಾಜಸನೇಯ 
ಸಂಹಿತೆ, ಸೋಮದೇವನ `ಕಥಾಸರಿತ್ಸಾಗರ' 'ಕೇರಳ ವಾಸುದೇವ ಕವಿಯ “ನಳೋದಯ' 
'ನೈಷದೀಯಮ್‌', ಶ್ರೀನಾಥನ "ಶೃಂಗಾರ ನೈಷಧಮು', ಚೌಂಡರಸನ "ನಳಚಂಪು, 
ಕನಕದಾಸರ "ನಳಚರಿತ್ರೆ' ಇತ್ಯಾದಿಗಳು 'ನಳ-ದಮಯಂತಿ'ಯ ಕಥೆಯನ್ನೇ ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿ 
ಹೊಂದಿವೆ. ಮೂಲ ಕಥಾ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟೇನೂ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳು ಕಂಡು 
ಬರುವುದಿಲ್ಲವಾದರೂ ನಿರೂಪಣೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಕಥೆಯನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇಲ್ಲವೆ 
ಮೊಟಕುಗೊಳಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಕವಿಯ ಕಾವ್ಯೋದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗುವಂತೆ ಮತ್ತು ಆತನ 
'ದರ್ಶನ', 'ಆಶಯ' ಮನೋಧರ್ಮ ಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಅನಿವಾರ್ಯವಾದ ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ 
ಅಲ್ಪಸ್ವಲ್ಪ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳನ್ನೂ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿರುವ ' ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನೂ ಕಾಣುವುದು 
ಅಸಂಭವವೇನೂ ಅಲ್ಲ. | 

ಶ್ರೀಹರ್ಷನು, ೨೨ ಸರ್ಗಗಳಲ್ಲಿ ರಚಿಸಿರುವ ತನ್ನ "“ನೈಷಧೀಯಮ್‌'ನಲ್ಲಿ 
'ಅನ್ಯಾಪದೇಶದ ಮೂಲಕ ಅದ್ವೈತ ಸಿದ್ಧಾಂದ ನಿರೂಪಣೆಯನ್ನು ಮಾಡಿರುವುದರಿಂದ, 
ನಳ-ದಮಯಂತಿಯರ ಪ್ರೇಮ ಪರಿಣಯದಲ್ಲಿ ಪರ್ಯವಸಾನವಾಗುವುದರೊಂದಿಗೆ 
ಕಾವ್ಯ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಜೀವಾತ್ಮ-ರಮಾತ್ಮರ ದ್ವೈತ ಸ್ಥಿತಿಯೊಂದಿಗೆ, ನಳ- 
ದಮಯಂತಿಯರ ಸಮಾಗಮನದೊಂದಿಗೆ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಹಾಗೆ ನಳ-. 
ದಮಯಂತಿಯ ಪ್ರೇಮಾಖ್ಯಾನ ತನ್ನ ಧಾರ್ಮಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಒದಗಿ 
ಬಂದರೆ ಹರ್ಷನಿಗೆ, ಚೌಂಡರಸನಲ್ಲಿ “ಧಾರ್ಮಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸಬೇಕೆಂಬ 
ಉದ್ದೇಶವಿದ್ದರೂ ಸಫಲವಾಗಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. ವಿವಾಹದ ಘಟ್ಟದಲ್ಲಿಯೇ ಕಥೆ ನಿಲ್ಲದೆ 
ಮುಂದಕ್ಕೂ ಚಾಚುತ್ತದೆ. ಕಲಿಯ ಪ್ರವೇಶ-ಜೂಜು-ವನವಾಸ-ಪುನಃ ಸಮಾಗಮ 
ಇತ್ಯಾದಿ ವಿವರಗಳೆಲ್ಲವನ್ನೂ ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. ಕನಕದಾಸರು ತಮ್ಮ 'ನಳ ಚರಿತ್ರೆ'ಯಲ್ಲಿಯೂ 
ಇದೇ ರೀತಿ ನಳ-ದಮಯಂತಿಯ ಪ್ರೇಮ ವೃತ್ತಾಂತದಿಂದ ಹಿಡಿದು ಪುನಃ 
ಸಮಾಗಮದವರೆಗೆ ಎಲ್ಲ ವಿವರಗಳನ್ನೂ ಎಸ್ಶತವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಿಗೆ ಈ ಎಲ್ಲಾ ಕಾವ್ಯ ಮೂಲಗಳು ಸ್ಫೂರ್ತಿಯನ್ನು ನೀಡಿರಬಹುದು. 
ತಮ್ಮ ಗೀತ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಳ-ದಮಯಂತಿಯರ ಪೂರ್ವ ವೃತ್ತಾಂತವನ್ನಾಗಲೀ, 
ಸಮಗ್ರ ಕಥಾ ವಿವರಗಳನ್ನಾಗಲಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳದೆ ಕೇವಲ ನಳ-ದಮಯಂತಿಯ ಮಧ್ಯೆ 
ಏರ್ಪಟ್ಟ ಪ್ರೇಮ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನಷ್ಟೇ ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಮೂಲತಃ ಇದು ಪ್ರೇಮಾಖ್ಯಾನವಪ್ಪೇ 
ಆಗಿದ್ದು ನಂತರ ಮುಂದಿನ ಕಥೆಯು ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಿರಬೇಕು. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಿಗೆ ಈ ಎಲ್ಲಾ ಆಕರಗಳ ಪರಿಚಯವಿದ್ದು ಅವುಗಳಿಂದ 
ಪ್ರಭಾವಿತರಾಗಿರಬಹುದಾದ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆ. ಆದರೆ ಇವರ ಗೀತನಾಟಕದ "ಹಂಸ 
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ದಮಯಂತಿ' ಹೆಸರೇ ಸಊಚಿಸುವಂತೆ ಹಂಸ ಮತ್ತು ದಮಯಂತಿಗೆ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆಯನ್ನು 
ನೀಡಿರುವುದನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತದೆ. ನಿಷದ ದೇಶದ ರಾಜನಾದ ನಳ ಮತ್ತು ವಿದರ್ಭ 
ದೇಶದ ಭೀಮರಾಜನ ಮಗಳಾದ ದಮಯಂತಿಯ ನಡುವೆ ಹಂಸದ ಮೂಲಕವಾಗಿ 
ಪ್ರೇಮಾಂಕುರವಾದ ಸಂದರ್ಭವಷ್ನಕ್ಕೇ ನಾಟಕದ ಕಥೆ ಸೀಮಿತವಾಗಿದೆ. 


ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನಮ್ಮ ಪ್ರೇಮಾಖ್ಯಾನಗಳಲ್ಲಿ ನಾಯಕ-ನಾಯಕಿಯರ ನಡುವೆ 
ಪ್ರೇಮಾಂಕುರಿಸಲು ಸ್ವಪ್ನದರ್ಶನ, ಗುಣ ಶ್ರವಣ, ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ದರ್ಶನ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ 
ಭಿನ್ನ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳು ಬಳಸಿಕೂಂಡಿರುವುದನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಆದರೆ 
ಇವೆಲ್ಲವುಗಳಲ್ಲಿ ಗುಣಶ್ರವಣ ತಂತ್ರವೇ ಹೆಚ್ಚು ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗಿರುವುದು 
ಕಾವ್ಯಾನುಶೀಲದಿಂದ ಸ್ಪಷ್ಟಗೊಂಡಿದೆ. ನಳ-ದಮಯಂತಿಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿಯೂ 
ಅವರೀರ್ವರ ನಡುವೆ ಪ್ರೇಮೋದಯವಾಗಲು ಹಂಸದ "ಮೂಲಕವಾಗಿ ಪರಸ್ಪರರ 
ಗುಣಗಳನ್ನು ಕೇಳಿಸಲಾಗಿದೆ. ಮಹಾಭಾರತದಲ್ಲಿ, ನಳ-ದಮಯಂತಿಯರ ನಡುವೆ 
ಪ್ರೇಮ ಉಂಟಾದ ಸಂದರ್ಭ ಹೀಗಿದೆ: 


ಒಂದು ದಿನ ಸರೋವರದಲ್ಲಿ ನಳ ಮಹಾರಾಜನು ಸ್ನಾನ ಮಾಡುತ್ತಿರಲು ಒಂದು 
ಹಂಸವನ್ನು ಕಂಡು ಅದನ್ನು ಹಿಡಿಯಲು ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಆ ಹಂಸವು ತನ್ನ 
ಪ್ರಾಣವನ್ನು ಉಳಿಸಿ ತನ್ನನ್ನು ಬಿಟ್ಟುಬಿಟ್ಟರೆ ವಿದರ್ಭ ರಾಜಕುಮಾರಿ ಅವನನ್ನು ಪ್ರೇಮಿಸುವಂತೆ 
ಮಾಡುತ್ತೇನೆಂದು ಹೇಳುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ದಮಯಂತಿಯ ಅಪೂರ್ವ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು 
ಹೊಗಳಿ ಅವನ ಮನಸಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಮವನ್ನು ಕೆರಳಿಸುತ್ತದೆ. ಮಾನವರಂತೆ ಮಾತಾಡುವ 
ಹಂಸದ ರೀತಿಗೆ ಬೆರಗಾದ ನಳನು ಅದರ ಮಾತನ್ನು ನಂಬಿ ಅದನ್ನು ಬಿಟ್ಟುಬಿಡುತ್ತಾನೆ. 
ಹ೦ಸವು ಅಲ್ಲಿಂದ ಹಾರಿ ಹೋಗಿ ದಮಯಂತಿಯ ಎದುರಿನಲ್ಲಿ ನಳನನ್ನು ಹೊಗಳಿ, 
ಅವನಲ್ಲಿ ಅವಳು ಅನುರಕ್ತಳಾಗುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಈರ್ವರೂ ಒಬ್ಬರನ್ನೊಬ್ಬರು, ಕೇವಲ 
ಗುಣಶ್ರವಣ ಮಾತ್ರದಿಂದಲೇ ಅತೀವವಾಗಿ ಪ್ರೀತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಭೀಮರಾಜನು ಮಗಳ 
ಸ್ವಯಮವರವನ್ನು ಏರ್ಪಡಿಸಲು ಸಕಲ ದೇಶದ ರಾಜರುಗಳು ದೇವತೆಗಳಾದ ಇಂದ್ರ 
ಅಗ್ನಿ, ವರುಣ, ಯಮ ಮುಂತಾದವರೂ ಆಗಮಿಸುತ್ತಾರೆ. ದೇವತೆಗಳಿಗೆ ತಮಗೆ 
ದಯಂತಿಯನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗುವ ಉದ್ದೇಶವಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಅವರೀರ್ವರ ಪ್ರೇಮವನ್ನು 
ಪರೀಕ್ಷಿಸಲು ನಳನನ್ನೇ ಕರೆದು, ತಮ್ಮಲ್ಲಿ ಯಾರನ್ನಾದರೂ ವರಿಸುವಂತೆ ದಮಯಂತಿಗೆ 
ತಿಳಿಸಲು ದೂತನನ್ನಾಗಿ ಕಳುಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ದಮಯಂತಿಯ ಪರಿಶುದ್ಧ ಪ್ರೇಮದ 
ಮುಂದೆ ದೇವತೆಗಳೇ ಸೋತು ನಳ-ದಮಯಂತಿಯರ ' ವಿವಾಹವಾಗುತ್ತದೆ. ಮುಂದೆ 
ಸ್ವಲ್ಪ ಕಾಲಾನಂತರ ನಳನ ತಮ್ಮನಾದ ದ್ವಾಪರನ ಪ್ರೇರಣೆಯ ಮೇರೆಗೆ ದ್ಯೂತವಾಡಿ, 
ವನವಾಸವನ್ನನುಭವಿಸಿ, ಸತಿ-ಪತಿಯರು ಪರಸ್ಪರ ಅಗಲಿ, ಕೊನೆಗೆ ಕಲಿ ಪ್ರಭಾವ 
ಮುಗಿಯುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ಅವರಿಬ್ಬರ ಸಮಾಗಮದೊಂದಿಗೆ ಕಥೆ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ಹಂಸವು ಮೊದಲು ನಳನನ್ನು ಕಾಣುವುದೆಂಬ ವಿಚಾರವೇ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದ್ದರೆ 
ಚೌಂಡರಸ, ದಮಯಂತಿಯನ್ನೇ ಹಂಸವು ಮೊದಲು ಕಂಡದ್ದೆಂದು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಆದರೆ ಇಂಡಿಹ ಅಲ್ಪ ವ್ಯತ್ಯಾಸದಿಂದ ಕಥೆಯ ಒಟ್ಟು ಚೌಕಟ್ಟಿಗೆ ಯಾವ ರೀತಿಯ 
ಬಾಧಕತೆಯೂ , ಇರುವುದಿಲ್ಲ. 
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ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ತಮ್ಮ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಕಥೆಯ ಒಂದು ಎಳೆಯನ್ನು 
ಮಾತ್ರ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ನಾಟಕದ ಅತಿ ಮುಖ್ಯ ಅಂಶವಾದ ನಾಟ್ಯ ಕ್ರಿಯೆಗೆ 
ಅವಕಾಶವೇ ಇಲ್ಲದಂತಹ ಎರಡು ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿನ ಸ ಸ್ಥಾಯಿ ಭಾವದ ನಿರೂಪ ಣಗಷ್ಟೇ 
ಸೀಮಿತಗೊಳಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ನಾಂದಿ, ಸೂತ್ರಧಾರ ಪ್ರವೇಶಗಳ ನಂತರವೇ 
ಮುಖ್ಯ ಕಥಾ ಸಂದರ್ಭ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು 
ನಾಂದಿ ಪದ್ಯವನ್ನು ನೀಡಿದ್ದಾರಾದರೂ ಇದರಲ್ಲಿ 'ನಾಂದಿಯಾದ ಮೇಲೆ' ಎಂದಷ್ಟೇ 
ಇರುವುದರಿಂದ, ಯಾವ ದೇವ ಪರವಾದ ಸ್ತುತಿ ಪದ್ಯವನ್ನು ಹಾಡಬೇಕೆಂಬುದು 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 'ಹರಿಣಾಭಿಸರಣ'ದಲ್ಲಿ 'ಶ್ರೀರಾಮನ ಸತಿಗಾಗಲು ಮಾಯಾಮೃಗದೀಹೆ... 
ಚಿ೦ತೆಗಳಳಿಯಲಿ ನವೆದು' ಎಂದು ನಾಂದಿ ಪದ್ಯವಿದೆ. ಆದರೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ ನಾಂದಿ ಪದ್ಯವಿರಲೇಬೇಕೆಂಬ ಛಲದಿಂದೇನೂ ಹೊರಟವರಲ್ಲ. 
ಪು.ತಿ.ನ. ಕೆಲವೆಡೆಗಳಲ್ಲಿ ನಾಂದಿ ಪದ್ಯಗಳಿದ್ದರೆ ಮತ್ತೆ ಕೆಲವೆಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರ, 
ಕಥನ ವೃಂದದ ನೇರ ಪ್ರವೇಶವಿದೆ. 


ಆನಂದ ಭೈರವಿ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರ, ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವಿನ ಪರಿಚಯವನ್ನು 
ಅಚ್ಚರಿಯ ದನಿಯಲ್ಲಿ ಮಾಡಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. 'ಹಂಸಂ ಮರ್ತ್ಯ 
ಪ್ರಣಯವಹನಕ್ಕಾದುದೆಂಬೀ ವಿಚಿತ್ರಂ' ಎನ್ನುವ ಬೆರಗಿನ ಭಾವವೇ ನಾಟಕ ರಚನೆಯ 
ಮೂಲ ಪ್ರೇರಣೆಯಾಗಿದೆ. ಕವಿ ಮನ್ನಿಗೆ ಕತೆಗಾರನ ಕೌಶಲದ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಮ್ಮೆಯೆನಿಸುತ್ತದೆ. 
ಅವನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಕ್ಕೆ ಎಲ್ಲೆಗಳ ಮಿತಿಯಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿ೦ದಲೆ ಸೂತ್ರಧಾರನ ಮೂಲಕವಾಗಿ, 
ಕವಿ ಕತೆಗಾರನ ಅಮೋಘ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಹಾಡಿ ಬಣ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಕಥೆಗಳ ಮೂಲಕ 
ವ್ಯಥೆಗಳನ್ನು ಕಳೆಯುವ ಈತ ಹಷ್ಟ ಹರಿಕಾರನಾಗಿದ್ದಾನೆನ್ನುವ ಮಾತು ಹು .ತಿ.ನ.ರವರಿಗೆ 

ವೃಸೃಷ್ಟಿಯ ಅಥವಾ ಕವಿ ಕರ್ಮದ ಬಗ್ಗೆ ಇರುವ ಮಹೋದಾತ್ರ ನಂಬಿಕೆಯನ್ನು 
ಕಸ ಈ 


“ಕಪಿ ಹಾರಿತು ಹೆಗ್ಗಡಲನು ಎಂಬೆ 

ಕಡಲನೆ ಕಡೆದರು ಬೆಟ್ಟದೊಳೆಂಬೆ 

ನಿನ್ನೂಹೆಯ ಹೇರಾಳವ ತುಂಬೆ 

ಸೃಷ್ಟಿಕರ್ತನಿಗು ಅರಿದೆಂಬೆ'”' ಹ.ದ.ಇ.ರೂ. ಪುಟ - ೧ 


ಕವಿಯ ಸೃಷ್ಟಿಶೀಲ ಕ್ಷಮತ್ವದ ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರಶಂಸಾ ಭಾವದಿಂದ ಹಾಡಿದರೂ 
ನೇಮಿಚಂದ್ರನ 'ಕಟ್ಟುಗೆ ಕಟ್ಟದಿರ್ಕೆ ಕಡಲಂ ಕಪಿ ಸಂತತಿ... ಏನಳವಗ್ಗಳಮೋ ಕವೀಂದರಾ' 
ಎನ್ನುವ ಪದ್ಯವನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಅನುಕರಿಸಿದ್ದಾರೆನ್ನುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. 


೮೬ 


ವಿಯ ಪ್ರತಿಭಾದೃಷ್ಟಿಗೆ ಗೋಚರಿಸುವ ಸೃಷ್ಟಿ ರಹಸ್ಯಗಳಿಲ್ಲ, ಅವನು ಸ್ಪರ್ಶಿಸದ 
ಅನುಭವ ಪ್ರಪಂಚಗಳಿಲ್ಲ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರಪಂಚದ ಅಪರ ಬಹ್ಮನಾದ ಇವನು "ಅದ್ಭುತ, 
ರಮ್ಯ, ಅಲೌಕಿಕ, ವಿಚಿತ್ರ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು, ವಿಚಿತ್ರವಾದ ಜೀವಕಿಯೆಗಳನೂ ಅಸಂಬದ್ಧ 
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ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನೂ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಂತಹವನು ಉಪಮಾತೀತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಅದ್ಭುತ 
ರಮ್ಯ ಜಗತ್ತಿನ ನಿರ್ಮಾಣದಿಂದ ಸಹೃದಯರ ಮನಗಳ ರಂಜನೆಗಳಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ 
ಮುಕ್ತಿ ಆನಂದದ ಅನುಭೂತಿಗೂ ದಾರಿಯಾಗಿಸುತ್ತದೆ. ಅವನ ಕಲೆ ಎಂದು ಹೊಗಳುವ 
ಕವಿಗೆ ಆ ಕಲೆ 'ಭೂಮ ಪ್ರೇಮದ ಒಂದು ಸೆರಗಿ'ನಂತೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಹೀಗೆ ಸೂತ್ರಧಾರನಿ೦ದ ಕವಿ, ಕಲೆಗಳ ಮಹತ್ವ ಮತ್ತು ಪ್ರಸ್ತುತ ನಾಟಕ ಸಂದರ್ಭದ 
ಪರಿಚಯವಾದ ಮೇಲೆ ಹಂಸ ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿ ರಸ ಗಳು ಹಾಡುತ್ತಾ ಹಾರುತ್ತಿರುವ 
ದೃಶ್ಯದೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ ಪ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಹಿಮಾಲಯದಲ್ಲಿನ ಮಾನಸ ಸರೋವರದ 
ಬಾತ ಬದುಕಿಗೆ ಕಾತರಿಸಿ ಹಿ೦ಡು ಹಿಂಡಾಗಿ ಹಾರುತ್ತಾ ಹಾಡುತ್ತಾ ನೀಲಾಕಾಶವನ್ನು 
ಸೀಳಿಕೊಂಡು ಹೋಗುತ್ತಿರುವಲ್ಲಿ, ಅಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಅನ್ಯ ಮನಸ ತೆಯಿಂದ, ಅವ್ಯಕ್ತ 
"ಹಂಬಲಭಾವದಿಂದ ಅಸ್ತವ್ಯಸ್ತ ಚಿತ್ತನಾದ ನಳ ವಿದೂಷಕನೊಡನೆ ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಉದ್ಯಾನವನದ ಹೊಚ್ಚ ಹೊಸ ಸೊಬಗಿನಲ್ಲಿ, ವಿದೂಷಕನ ವಿನೋದದಲ್ಲಿಯೂ 
ಮನಸ್ಸು ಸ್ಥಿರಗೊಳ್ಳದೆ ದಿಕ್ಕಾಪಾಲಾಗಿದೆ. ಆತ್ಮೀಯವೆನಿಸುವ: ಯಾವುದೋ ವಸ್ತುವನ್ನು 
ಹುಡುಕುತ್ತಿರುವಂತೆನಿಸಿದೆ. 


ನಳನ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಯಾವುದೋ ಅರಕೆಯ ಅನುಭವ, ಆದರೆ ಅದನ್ನು ತಿಳಿಯುವ 
ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿಲ್ಲ. "ಬಯಸಿದರೂ ಬಯಕೆಯರಿಯದರಕೆಯೊಂದನರಿಯುವಂಥ' ಮನದ 
ತೆರ ಹೇಗೆ, ಏನೆಂದು ಅರಿಯಲು ಸಾಧ್ಯ? ಎಂದು ಚಿಂತಿಸುವ ನಳನಿಗೆ ಹಂಸದ 
ಹಾಡು ಮನೋಗತಗಾನದಂತೆ Fei ಮುಂದೆ ನಡೆಯಲಿರುವ 
ಸಂಗತಿಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ಮನದ ಅವ್ಯಕ್ತ ಕಾಮನೆ ಹಾಡಾಗಿ ಹರಿದುದೆಂಬಂತೆ 
ಅನಿಸಿ ತನ್ನೊಳಗೆ 'ತಾನೇ ಮೈಮರೆತು ಮಾತಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ ನಳನ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು 
ವರಸು ಹಿಂಡು Pint ಮಲಗಿರುವ ಹಂಸಗಳಿಡೆಗೆ ಸೆಳೆಯುತ್ತಾನೆ. ನಳನು 
ಮೆಲ್ಲನೆ ಸದ್ದಿಲ್ಲದೆ ಅವುಗಳನ್ನು ಹಿಡಿಯಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದರೂ ಒಂದೇ ಒಂದು 
ಹಂಸದ ಬ ಮಿಕ್ಕೆಲ್ಲವೂ ಹಾರಿಹೋಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಅವನ ಕೈ ಸೆರೆಯಾದ 
ಹಂಸ ಅವನಿಂದ ಪ್ರಾಣ ಭಿಕ್ಷೆ ಬೇಡಿ ಪಡೆಯುತದೆ. ನಳನೂ ಟೆ ಮೈ ಮಾಟ 
ಮತ್ತು ಮಾನವರಂತೆ ಮಾತಾಡುವ ಮೋಡಿಗೆ `ಜೆರಗಾಗಿಯೂ ಮತ್ತು ಅದರಲ್ಲಿನ 
ನ್ನಾವುದೇ ಮನದರಕೆ ಪೂರೈಸುವಂತಿರುವಂತೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತಿರಲು, ಅದನ್ನು 
ಬಿಟ್ಟುಬಿಡುತ್ತಾನೆ. | | 


ಹಂಸವೂ ನಳನಿಂದ ದಯಾ ಭಿಕ್ಷೆ ಪಡೆದು, "ಧೀರ ಸುಂದರ ಪುರುಷ, ಮೆಚ್ಚು 
ನುಡಿ ಸವಿಗಾರ, ಉದಾರ, ಗಂಡು ಜಾತಿಯೊಳಿಲ್ಲ ನಿನ್ನ ತೆರ” ಎಂದು ಹೊಗಳುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ ನಳ ಹಂಸದ ಈ ಮಾತಿಗೆ ನಕ್ಕು ಮೆಚ್ಚಿ, ವಿನೋದದಿಂದಲೇ “ಎಲೆ ಹಂಸ 
ನನ್ನ ಸಮರಿಹರೆಂಬೆಯಾಹೆಂಗಳೂಳಗೆ' ಎಳದು ಕುತೂಹಲವಾಗಿ ಪ್ರಶ್ನಿಸಿ ತಾನೇ 
ದಮಯಂತಿಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪಕ್ಕೆ ಪೀಠಿಕೆ ಹಾಕುತ್ತಾನೆ. ಹಂಸಕ್ಕೆ ಸೂಚನೆ ಡೊರೆತದ್ದೇ 
ಸಾಕು, ದಮಯಂತಿಯ ಇ ವೈಭವವನ್ನು ಬಣ್ಣ ಗಟ್ಟಿ ವಿವರಿಸಿ ನಳನ ಅದಮ್ಯ 
ಆಸಕ್ತಿಯನ್ನು ಕೆರಳಿಸುತ್ತದೆ. ಅವಳ ತೆ ನುಡಿ, ಜಗ dl ವಿನಯ, ಎರೇಜುತ್ತ 
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ಸೌಜನ್ಯಗಳನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ವಿಷಯದಲ್ಲಿಯೂ ನಳನಿಗೆ 
ಸರಿಸಾಟಿಯಾಗಿರುವಳ೦ದು ನಿರ್ಧಾರದ ನುಡಿಯನ್ನು ನುಡಿದು ಅವನ ಮನಸಿನಲ್ಲಿ 
ಆಗಲೇ ಆಕೆಯ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಆಸೆಯನ್ನು ಹೊತ್ತಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಹಂಸ ಬಣ್ಣಿಸುವ 
ಮಾದರಿಯ ಹೆಣ್ಣು ನೆಲದವಳೋ, ಜಲದವಳೊ, ಮುಗಿಲವಳೋ ಅಥವಾ ಇದು 
ಕೇವಲ ಕನಸೋ ಎಂಬ ಸಂದೇಹದ ಜೊತೆಗೆ ತನ್ನಂಥವನನ್ನು ಒಲಿಯಬಲ್ಲಳೇ? 
ಇನ್ನು ಅವಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಯೋಚಿಸುವುದೇ ಬೇಡವೆಂಬ ನಳನ ನಿಟ್ಟುಸಿರಿಗೆ, 
ಹಂಸವು ಕರಗಿ, ಅವನು ಮಾಡಿದ ಉಪಕಾರಕ್ಕೆ ಪ್ರತ್ಯುಪಕಾರವನ್ನು ಮಾಡಬೇಕೆಂಬ 
ಉದಾರ ಬುದ್ದಿಯಿಂದ ನಳನನ್ನು ಸಮಾಧಾನಪಡಿಸುತ್ತದೆ. “ಸಂದೆಗಗೊಳ್ಳದಿರೈ, ಚಎಲುವ 
ಹೆಣ್ಣಾವಳು ಒಲ್ಲಳು ನಿನ್ನೊಲವ?' ಎಂದು ಅವನಲ್ಲಿ ಭರವಸೆ ಮೂಡಿಸಿ, ನಳನಿಗಾಗಿ 
ದಮಯಂತಿಯ ಮನಸ್ಸು ಬಿಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳುವಂತೆ ಮಾಡಲು ಅಲ್ಲಿಂದ ತೆರಳುತ್ತದೆ. 


ಎರಡನೆ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ದಮಯಂತಿ, ಏರುಜವ್ಪನೆ ತನ್ನ ಸಮಾನ ವಯಸ್ಕ ಸಖಿಯರ 
ಜೊತೆಯಯಲ್ಲಿ ಉದ್ಯಾನವನದಲ್ಲಿ ಸಂಜೆ ಬಿನದಗಳಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿರುವಾಗ, ನಳನಿಗೆ 
ತನ್ನ ಉದ್ಯಾನ ಹೊಸ ಸೊಬಗಿನಿಂದ ಕೂಡಿದಂತೆ ಅನಿಸಿದಂತೆಯೇ ದಮಯಂತಿಗೂ 
MEF: ಅವಳ ಉದ್ಯಾನ ಎಂದಿಗಿಂತಲೂ ಚೆನ್ನೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಬಹುಶಃ ಮುಂದೆ ನಡೆಯುವ 
ಸಂಗತಿ ಅಂತಃ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಜೊತೆ ಆದರೆ ಬುದ್ಧಿಗೆ ನಿಲುಕದ್ದರಿ೦ದ, 
ಅ೦ತಃಪ್ರಜ್ಞೆಯಿ೦ದು೦ಟಾದ ಉಲ್ಲಾಸ, ಸಂತೋಷದ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯೇ ಹೊರಗೂ 
ಪ್ರತಿಬಿ೦ಬಿತವಾಗಿರುವುದರಿ೦ದ ಹಾಗೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಕೆಂದಾವರೆಯ ಕೊಳಗಳೂ, ಕೊಂಬೆ 
ಕೊಂಬೆಗೂ ಹೂಗೊಂಚಲು ಮುಡಿವ ಮರಗಳು ಸೊಕ್ಕಿ ಮೆರೆವ ದುಂಬಿಗಳೂ, 
ಕಂಪೆರೆವ ಗಾಳಿ-ಹೀಗೆ ನಿಸರ್ಗದ ಒಂದೊಂದು ವಸ್ತುವು ತಂಪಿನ ಆ ಸಂಜೆಗೆ 
ಉನ್ಮತ್ತ ಆವರಣವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿ 'ಪ್ರೇಮ' ಭಾವದ ಉದಯಕ್ಕೆ ವೇದಿಕೆಯನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಿದೆ. 


ಅಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಮನದಾಳದ ನಿರೀಕ್ಷೆ ಮೈ ತಳೆದು ಬಂದಂತೆ ಹಾರುವ ಹಂಸಗಳು 
ಇವರ ದೃಕ್ಷಥಕ್ಕೆ ಬೀಳುತ್ತವೆ. ಬೆಳ್ಳುಗಿಲೇ pe ತಳೆದಂತೆ, `ಸೊದೆ ಕಡಲಿನ ಮೇಲ್ಲೆರೆಯ 
ಸಂಗನಂತೆ ಇಂದ್ರ ಸತಿ ಶಚಿ "ಕಿವಿಯಿಂದ ಜಗುಳಿರುವ ಮಂದಾರದಂತೆ ಕಾಣುವ 
ಹಂಸಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದುಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂದು ಯೋಚಿಸುತ್ತಿರುವಾಗಲೇ ನಳನ ಪ್ರೇಮದೌತ [ವನ್ನು 
ವಹಿಸಿ ಹಾಕಿ ಹಂಸವು 'ಬಾಣಾಘಾತಕ್ಕೆ ಸಿಕ್ಕಿ ಬಿದ್ದ ಬಡಪಾಯಿ ಹಕ್ಕಿಯಂತೆ ನಟಿಸಿ 
ದಮಯಂತಿಯ ಕೈಗೆ ಮಾತ್ರ ಸಿಕ್ಕಿ "ಬೀಳುತ್ತದೆ. ದಮಯಂತಿಗೆ "ಹಕ್ಕಿಯ ಠಕ್ಕು 
ಬಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೂ ಅವಳು “ಹಕ್ಕ ಬಗ್ಗೆ ತನಗಿರುವ ಕಕ್ಕುಲತೆಯನ್ನು ನಕಕ 
ಮುಂದೆಯೇ ತೋಡಿಕೊಳ್ಳಲು Th ಜಾಷ ಅವಕಾಶವನ್ನು. ಪಡೆದು ಮೆಲ್ಲನೆ 
"ನುಡಿಮದ್ದು' ಸಿಡಿಸುತ್ತದೆ. 


'ಕಕ್ಕುಲತೆಯೆನ್ನೊಳೇಕೆ, ಚಿಕ್ಕವಳೇ ಉಕ್ಕಳಿಕೆಗೊಳ್ಳು ನೀನು ತಕ್ಕವನೊಳು' ಎಂದು 
ವಯ್ಯಾರದಿಂದ ನುಡಿದದ್ದಕ್ಕೆ ಹುಸಿಗೋಪದಿಂದ ದಮಯಂತಿ ಹಕ್ಕಿಯನ್ನು 
ಶಿಕ್ಷಿಸಬೇಕೆಂದು ಅದನ್ನು ಮತ್ತೆ ಹಿಡಿಯಲು ರೆಕ್ಕೆಯ ಗರಿಯೊಂದು ದಮಯಂತಿಯ 
ಕೈಗೆ ಬಂದು ಬಿಡಲು, ಹಕ್ಕಿ ಅವಳ ಒರಟುತನವನ್ನು ಹಂಗಿಸಿ, ನಳನ ಹೆಸರು 
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ಹೇಳದೆ, ಅವನ ಮೃದುತೆಯನ್ನು, ಔದಾರ್ಯ ಪ್ರೀತಿಗಳನ್ನು, ರೂಪ-ಗುಣಗಳನ್ನು 
ಬಾಯ್ತುಂಬ ಹೂಗಳುತ್ತದೆ. ಹಂಸ ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿದ ಪರಿಣಾಮ ದಮಯಂತಿಯ ಮೇಲೆ 
ಆಗುತ್ತದೆ. ಕುತೂಹಲದಿಂದ, ಅಂತಹವನ ಹೆಸರು ಮತ್ತು ವಿವರಗಳನ್ನು ಕೇಳಲು, 
ಹಂಸವು ತನ್ನೆಲ್ಲ ಪ್ರತಿಭೆ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಗಳನ್ನೆಲ್ಲಾ ಉಪಯೋಗಿಸಿ, ಅವನ ಭವ್ಯ ಸುಂದರ 
ಚಿತ್ರವನ್ನು ನೀಡುತ್ತದೆ. ಸೂರ್ಯ ತೇಜದ ಸುಂದರ ಪುರುಷನೂ ಸಿಂಹ ಪರಾಕ್ರಮಿಯೂ 
ಕುಸುಮ ಕೋಮಲನೂ, ನಗೆ ಬೆಳಕು ಚೆಲ್ಲುವನೂ, ದಿಟ್ಟಿ ಮುಟ್ಟಲು ಎದೆ ತಟ್ಟನೆ 
ಬಿರಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವುಳ್ಳವನೂ ಆದ ನಳನು ಅವಳಿಗೆಂದೇ ವಿಧಿ ಸೃಜಿಸಿಹ 
ಪುರುಷನಾಗಿಹನೆಂದು ದಮಯಂತಿಗೆ ವಿವರಿಸಿ ಹೇಳಲು, ದಮಯಂತಿಯಲ್ಲಿಯೂ 
ಹಂಸವು ಹೊತ್ತಿಸಿದ ಪ್ರೇಮದ ಕಿಡಿ ಪ್ರಜ್ವಲಿಸುತ್ತದೆ. 


ಆದರೆ ಹಂಸದ ಕುಜೋದ್ಯ ಕೀಟಲೆಗಳು ಮಿತಿಯಿಲ್ಲದ೦ತೆ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತವೆ. 
ಮೊದಲೇ ನೊಂದು, ಬೆ೦ದು, ಕನಸಿನ ಕಾಮಿ ಪುರುಷನ ಪ್ರೀತಿಗಾಗಿ ಹ೦ಬಲಿಸುತ್ತಿರುವ 
ಅವಳನ್ನು "ಎಂದೋ ನಿಮ್ಮಯ ಮಿಳನ-ಅದು ತನಕೀ ಮೆಯ ಮುಟ್ಟುತ ಕೊಳ್ಳ 
ಸೋಂಕ ನೀನವನ' ಎಂದು ನುಡಿದು ಕೀಟಲೆ ಮಾಡಿ ಮತ್ತಷ್ಟು ಉರಿಸುತ್ತದೆ. ಹಂಸ 
ದಮಯಂತಿಯ ಹೃದಯ ಶೂನ್ಯತೆಯನ್ನು ತು೦ಬಲು ನಳನೊಳು ಸಂಗಡಿಕೆ ಬೇಗ 
ಘಟಿಸಲೆಂದು ಹಂಸಗಳು ಹಾರೈಸುವುದಾದರೂ ನಾಟಕ ನಳ-ದಮಯಂತಿಯರ 
ಸುಯ್ಯಲಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ನಳ-ದಮಯಂತಿಯರ ನಡುವೆ ಪ್ರೇಮ 
ಸೇತುವೆಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ ತನ್ನ ಕರ್ತವ್ಯ ಮುಗಿಯಿತೆಂಬ ಧೋರಣೆಯಿಂದ 
ಹಂಸ ತನ್ನ ಜೊತೆಗಾರರೊಂದಿಗೆ, ಇವರ ವಿಚಾರವಾಗಿ ನಿರ್ಲಿಪ್ತವಾಗಿ, ತನ್ನ ಕಾಸಾರ 
ಬದುಕಿನ ಬಯಕೆಯ ಬೆನ್ನೇರಿ ಹೊರಟು ಹೋಗುತ್ತದೆ. 


ಇಲ್ಲಿನ ಕಥಾನಕ ತೀರಾ ತೆಳುವಾಗಿದ್ದು, ಗೀತರೂಪಕದ ಒಟ್ಟು ಯಶಸ್ಸು ಅಲ್ಲಿನ 
ಗೀತಗಳಲ್ಲಿನ ವರ್ಣನೆ ಮತ್ತು ಅವುಗಳ ಸಂಗೀತದ ಮೇಲೆ ನಿಂತಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರ 
ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಮುಪ್ಪುರಿಗೊ೦ಡು ಮೈ ತಳದಿವೆ. ಗೀತಗಳಲ್ಲಿನ 
ಪದರಚನಾ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿಯೇ ಸಂಗೀತಾಂಶ ಅಡಕಗೊಂಡಿರುವುದರಿಂದ, 
ಸಂಗೀತಬದ್ಧವಾಗಿಯೇ ಭಾವಪ್ರವಾಹ ಗೀತ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಅವ್ಯಾಹತವಾಗಿ ಹರಿಯುತ್ತದೆ. 
ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಕವಿಯ ಕಾವ್ಯ ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ಛಂದೋಬದ್ಧವಾಗಿಯೇ ಮೈ 
ಪಡೆಯುವಂತೆ, ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಕವನಗಳು ಸಂಗೀತ ಬದ್ಧವಾಗಿಯೇ ಮೂಡಿ ಬರುತ್ತದೆ. 
ಕಾವ್ಯ ಮೀಮಾಂಸೆಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುವ "ಪದೌಚಿತ್ಯ ಅಕ್ಷರೌಚಿತ್ಯ'ಗಳಿಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು 
ಉದಾಹರಣೆಗಳು ಇಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕುತ್ತವೆ. ಪ್ರಾಸ, ಅನುಪ್ರಾಸ, ಲಘು, ಗುರು, ಅಕ್ಷರಗಳ 
ಸಾರ್ಥಕ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನೂ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಆಕಾಶದಲ್ಲಿ ಹಾರುವ ಹಂಸಗಳ ನಡೆಯನ್ನು ಧ್ವನಿಸುವ ಇಲ್ಲಿನ ಪ್ರಯೋಗ 
ಹಾರುತ್ತಿರುವ" ಹಂಸಗಳ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಮೂಡಿಸುವಲ್ಲಿ ಸಫಲವಾಗಿದೆ. “ಹಾರಿ ಹಾರಿ 
ನಾವೂರ ಕಳೆದೇರಿಯೇರಿ ನಭಕೆ ಗ್‌ ದೂರ ಕಾಸಾರ ತೀರ ಕೋಗುಡುತ ಸೇರುವುದಕೆ'.. 
ಎನ್ನುವ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಗುರು, ಲಘು, ಗುರು ಲಘು ಅನುಕ್ರಮಣಿಕೆ ಮತ್ತು 
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`ರಿ' ಅನುಪ್ರಾಸ ಉದ್ದಿಶ್ಯ ಶಬ್ದ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕ ಪ್ರಯೋಗವಾಗಿದೆ. 
ವೃತ್ತ, ಗದ್ಯ, ಹಾಡು ಹೀಗೆ ಬಳಸಿಕೊಂಡ ಈ ನಾಟಕ ಚಂಪುವಿನ ನೆನಪನ್ನು 
ತರುತ್ತದೆ. ವಿದೂಷಕ ಪಾತ್ರಕ್ಕೆ ಹಾಡು ಪದ್ಯವನ್ನು ಬಳಸದೆ ಗದ್ಯವನ್ನು ಬಳಸಿರುವುದು 
ಅವನ “ಅರಸಿಕತನ', ಭಾವರಹಿತ ಸಿತಿ, ವ್ಯ೦ಜನೆಗೆ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 
ಜೊತೆಗೆ ಅವನಿಗೆ ಪ್ರಿಯವಾದ ಭಕ್ಷ್ಯಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೇ ಪ್ರಕೃತಿಯನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವ 
ಅವನಿಗೆ ಗದ್ಯವೇ ಸರಿಯಾದ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿದೆ. 


ನಳ-ದಮಯಂತಿಯರ ಪ್ರೇಮೋದಯವೇ ಮುಖ್ಯ ವಸ್ತುವಾದರೂ ಅದಕ್ಕೆ 
ಕಾರಣವಾದ. ಹ೦ಸವೇ ಇಬ್ಬರಿಗಿಂತ ಪ್ರಧಾನ ಪಾತ್ರವನ್ನು ವಹಿಸುತ್ತದೆ. ನಳ- 
ದಮಯಂತಿಯರ ಎದೆಗೆ ಒಲುಮೆ ಕಿಡಿಗಳನ್ನು ತೂರಿ ಹೊತ್ತಿಸಿ, ವಿರಹದುರಿಯಲ್ಲಿ 
ವಿದಗ್ನರಾಗುವಂತೆ ಯೋಚಿಸಿ, ಹೊರಟು ಹೋಗುವುದಾದರೂ, ಮೊದಲಿನಿಂದ ನಾಟಕದ 
ಕೊನೆಯ ಗಳಿಗೆಯವರೆವಿಗೂ 'ಹಂಸ' ಪಾತ್ರವು ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಇವರಿಬ್ಬರ 
ಬದುಕುಗಳನ್ನು ಕೂಂಡಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ಪ್ರಕೃತಿ ಮತ್ತು ಪರ್ವಗಳನ್ನಾಧರಿಸಿದ ಗೀತರೂಪಕಗಳು 


ಪುರಾಣ, ಮಹಾಕಾವ್ಯ, ಭಾಗವತ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ, ಮುಂದಿನ ಗೀತ 
ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ, ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ಪ್ರಕೃತಿಯನ್ನೇ ವಸ್ತುವಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 'ದೀಪಲಕ್ಷ್ಮಿ' 
“ವಸಂತ ಚಂದನ' ಭಾರತೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಸಂಕೇತವಾದ "ದೀಪಾವಳಿ' “ವಸಂತ 
ಪಂಚಮಿ' ಪರ್ವಗಳನ್ನು ತನ್ನೆಲ್ಲ ಸಂಭ್ರಮದೊಂದಿಗೆ ವಿವರಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, ಆ 
ಪರ್ವ ಕಾಲದಲ್ಲಿನ ಮತ್ತು ವೈಭವವನ್ನೂ ವಿವರಿಸುವ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಹೊಂದಿವೆ. 


ಆಸ್ತಿಕ ಮನಸ್ಸುಳ್ಳ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಿಗೆ ಧರ್ಮ, ದೇವರು ಮತ್ತು ಅವುಗಳ ಸಂಕೇತ 
ರೂಪದ ಹಬ್ಬ ಹರಿದಿನ, ಜಾತ್ರೆ, ಉತ್ಸವ ಇವೆಲ್ಲವುಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಆಳವಾದ ಶ್ರದ್ಧೆ; 
ವಿಷಯ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಮನುಷ್ಯ ಆತ್ಮಗ್ಲಾನಿಯಿಂದ ನರಳುವಾಗ, ಕೆರಳುವಾಗ, ಅವನ 
ಆತ್ಮೋದ್ಭಾರಕ್ಕಾಗಿ ಮತ್ತು ಜಡ ಸ್ಥಿತಿಯಿಂದ ಯತದತ್ತ ಕರೆದೊಯ್ಯುವುದಕ್ಕಾಗಿ 
ಭಗವದವತಾರವಾಯಿತೆಂದೂ, ಮತ್ತು ಆ ಭಗವತ್‌ ರೂಪಗಳಿಗೆ ನಿರ್ಮಿಸಿದ ಗುಡಿಗಳು 
'ಶ್ರೇಷ್ಠ ಮನುಷ್ಯರಲ್ಲಿ ಮೂಡಿರುವ ಯಾವುದೋ ಒಂದು ಸಮೃದ್ಧ ಭಾವದ ಆಸ್ತಿಕ್ಕವನ್ನು 
ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ." ಇವುಗಳು ಪಾರಮಾರ್ಥಿಕ ಶ್ರದ್ಧೆಯ ಸಂಕೇತಗಳೂ ಆಗಿ, ಮಾನವ 
ಚೇತನಗಳಿಗೆ ಬಯಸಿದಾಗ ಆನಂದ ವೃದ್ಧಿಯನ್ನು ಮತ್ತು ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಹೇಳುವ 
ಭವಪ್ರಶಮನ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸಿ ಕೊಡುವ ಸಾಧನಗಳಾಗಿವೆ. 


ಹಬ್ಬಹರಿದಿನ, ಜಾತ್ರೆ, ಉತ್ಸವಗಳೂ ಕೂಡಾ ಇದೇ ಬಗೆಯ ಶ್ರದ್ಧೆಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ 
ರೂಪಗಳಾಗಿರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಆತ್ಮ ಪರಿಷ್ಕಾರ ಸಾಧನಗಳಾಗಿಯೂ ಇವೆ ಎಂಬುದು 
ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಇವುಗಳಿಂದ ನಾವು ಪಡೆಯುವ ಆನಂದ ವಿಚಿತ್ರ ರೀತಿಯದೆಂದು 
ವಿವರಿಸುವ ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಇದಕ್ಕೆ ಈ ರೀತಿಯಾಗಿ ಹೋಲಿಕೆಯನ್ನು ನೀಡುತ್ತಾರೆ. "ಗುಡಿ 
ಮಾನವನ ಬಾಳಿನ ಕೆರೆಗೆ ತೂಬಿದ್ದ ಹಾಗೆ. ಸ೦ದಿ ಇಕ್ಕಟ್ಟು, ಆದರೆ ಕೆರೆಯ ನೀರಿನ 
ಸೆಳತವೆಲ್ಲಾ ಆ ರಂಧ್ರದ ಕಡೆಗೇ ಅಲ್ಲವೇ? ಭವ ಮುಕ್ತಿಯ ಆಸೆ ತೋರಿ ಜನತೆಯನ್ನು 
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ತನ್ನೆಡೆಗೆ ಸೆಳೆಯುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವ ಉದಾತ್ತ ಎಚಾರಗಳನ್ನು ತಳದವರಾದ್ದರಿಂದಲೇ 
ಹಿ೦ದಿನಿ೦ದ ಪಾರಂಪರಿಕವಾಗಿ ಹರಿದು ಬಂದ ಇವುಗಳನ್ನು ಶ್ರದ್ಧಾ ಭಕ್ತಿಗಳಿಂದ, 
ಆಚರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಯುವ ಜನಾಂಗದಲ್ಲಿಯೂ ಇಂತಹದೇ ಬಗೆಯ ನಿಲುವನ್ನು 
ನಿರೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಅದು ಅವರಿಗೆ ಕೇವಲ ಕನಸಾಗಿಯೇ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ತಮ್ಮ 
ಬದುಕಿನ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಅಂದು ಇಂದುಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ಥಿತ್ಯ೦ತರವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದ ಅವರ 
ಮನಸ್ಸು ತಾತ್ವಿಕವಾಗಿ ಚಿಂತಿಸುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. "ಅಂದಿನ ಉಲ್ಲಾಸವೆಲ್ಲಿ, ಶ್ರದ್ದೆಯಲ್ಲಿ, 
ಸಂಭ್ರಮವೆಲ್ಲಿ, ಚೈತನ್ಯವೆಲ್ಲಿ, ಪ್ರಭೆಯಲ್ಲಿ,' ಅಂದಿನ ಜನಜೀವನದ ನೆರೆಯೆಲ್ಲಿ, ಲೀಲೆಯೆಲ್ಲಿ, 
ಲಾಸವೆಲ್ಲಿ, ವೈಭವವೆಲ್ಲಿ? ಅಂತರ್ಜ್ವರವೊಂದು ಜನಜೀವನವನ್ನು ಹೊಕ್ಕು ಅವನ್ನು, 
ಶೋಷಿಸುತ್ತಿರುವಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಜನತೆಯಲ್ಲಿ ಶಾಂತಿ ಅಳಿದಿದೆ. ಜೀವನ ಮೂಡಿದೆ" 
ಎಂದು ಹೇಳುವಲ್ಲಿ ನಿರಾಶೆಯ ಧ್ವನಿ ಒಡೆದು ಕಾಣುತ್ತದೆ. “ಇಂದಿನ ಎಲ್ಲಾ ಹಬ್ಬಗಳೂ, 
ಉತ್ಸವಗಳು, ನೇಮಗಳು ಆತ್ಮವಳಿದು, ಪ್ರಭೆಗು೦ದಿ ಮುಪ್ಪು ಮೂಡಿ, ಸಾವು ಸೋಕಿ 
ಉಸಿರು ಮಾತ್ರ ಹೊಯ್ಯುವ ಶ್ರದ್ಧೆಯ ಶವಗಳಂತೆ' ಅವರ ಭಾವನೆಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. 


ಹಿಂದಿನ ತಲೆಮಾರಿನ ಜನಕ್ಕೆ ಹಬ್ಬ ಹರಿದಿನಗಳು ಕ್ಷೇಮ ಸಮೃದ್ಧಿ, 
ಸಂತೋಷಾಹ್ಞಾದಕಾರಕಗಳಾಗಿ ಜೀವ ಚೈತನ್ಯದಿಂದ ಕೂಡಿ ಕಳೆಗಟ್ಟಿ ಅವರ ಜೀವನದ 
ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗಗಳಾಗಿ ಧರ್ಮ, ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ ಸಾರಸರ್ವಸ್ವವಾಗಿ ಆಚರಣೆಗೆ ಬರುತ್ತಿದ್ದವು. 
"ಇ೦ದಿನ ಜನಕ್ಕೆ ಸುಖದಕಾಂಕ್ಷೆಯೊ೦ದೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ, ಅದನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುವ 
ಸಾಧನಗಳಾದ ವಿದ್ಯೆ ಮತ್ತು ವೃತ್ತಿಯ ಬೆನ್ನು ಹತ್ತಿ ಹೊರಟಿದ್ದಾರೆ ಎನ್ನುವುದು 
ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಅದನ್ನೇ ತೀರಾ ಕಳಕಳಿಯಿಂದ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ ಎನ್ನುವುದು 
ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಅದನ್ನೇ ತೀರಾ ಕಳಕಳಿಯಿ೦ದ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. “ನಮಗೆ 
ಈಗ ಉಲ್ಲಾಸ ಅಷ್ಟು ಬೇಕಿಲ್ಲ; ಕ್ಷೇಮ ಬೇಕು, ಗಳಿಕೆಬೇಕು, ಸುಖಬೇಕು. ಈಗ ನಮಗೆ 
ಹಬ್ಬವೂ ಬೇಡ, ಹರಿದಿನವೂ ಬೇಡ. ಇವುಗಳಿಲ್ಲದೆ ಇರುವುದರಿಂದ ಕಾಯಕ್ಷೇಶವೂ 
ತಪ್ಪಿದೆ. ಆದರೆ : ಬೆಸರ ಮಾತ್ರ ಬಡಿದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆ* ಎಂದು ಹೇಳುವ ಅವರಿಗೆ 
ಹಿ೦ದಿನವರಲ್ಲಿದ್ದ ಜೀವನ ಶ್ರದ್ಧೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಅವರಿಗಿದ್ದ ಹೆಮ್ಮೆಯ ಭಾವ ಮತ್ತು 
ಅಂತಹ ಭವ್ಯ ಬದುಕನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸಿ ಅರ್ಥಹೀನವಾದ, ನೀರಸವಾದ, ಬೇಸರದ 
ಕ್ರಿಯೆಗಳಲ್ಲಿ ವಿವಶತೆಯಿ೦ದ ತೊಡಗಿಸಿಕೊಂಡು ಅಸ್ಪಸ್ಥರಾಗುತ್ತಿರುವ ಇಂದಿನವರ 
ಬಗ್ಗೆ ಅನುಕಂಪವೂ ಇರುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು ಆದರೆ ಇಂತಹ ಶೋಚನೀಯ 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಸಂದಿಗ್ಗದ ಸುಳಿಯಿಂದ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದರೆ ಕೆಲವು ಹೊಸ ಮಾರ್ಗಗಳನ್ನು 
ಸಮನ್ವಯದ ಹಾದಿಗಳನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಇಂತಹ ನಿರಾಶಾದಾಯಕವಾದ 
ಪರಿಸರದಲ್ಲಿದ್ದರೂ ಆಸೆಯ ಕನಸನ್ನು ಬಿಡದ ಅವರು ಭರವಸೆಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನೇ 
ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಹಿ೦ದಿನವರು ರೂಪಿಸಿರುವ ಹಬ್ಬ ಹರಿದಿನಗಳನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ 
ತ್ಯಜಿಸದೆ' ಅವುಗಳನ್ನು ನಮ್ಮ ಕಾಲಕ್ಕೆ, ಮನೋಧರ್ಮಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ರೂಢಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು 
ಸರಿಯಾದ ಹಾದಿಯೆನ್ನುತ್ತಾರೆ. ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಯುಗದ ಜನರಾದ ನಮಗೆ ಹಳೆಯ 
ವಿಚಾರಗಳಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆ, ವಿಶ್ವಾಸಗಳು ಕಳೆದು ಹೋಗಿರುವುದು ವಾಸವ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದ್ದರೂ, 
ಪು.ತಿ.ನ.ರ್ಮು” "ಸಾಮಾಜಿಕ ಮತ್ತು ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಹಬ್ಬ. ಹರಿದಿನಗಳೂ ಕಲಾಗಮಗಳೂ 
ಪರಿಷ್ಕಾರ ಯೋಗ್ಯವೇ ಹೊರತು 'ತ್ಯಾಜ್ಯಗಳಲ್ಲ. ಕ್‌ ಅವುಗಳನ್ನು ನಮ್ಮ ಹರ್ಷವರ್ಧನಕ್ಕಾಗಿ 
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ಬಳಸಲು ಯತ್ನಿಸಿ ಒಂದು ಹೊಸ ದೋಹಳ ಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಬೇಕಲ್ಲವೇ" ಎಂದು 
ಪ್ರಶ್ನಿಸುವ ಅವರು ಅದಕ್ಕೆ ಉತ್ತರವನ್ನೂ ನೀಡುತ್ತಾರೆ. ಸ ಪೀಳಿಗೆಯವರನ್ನು 
ಮುತ್ತಿರುವ ಬೇಸರದಿಂದ 'ಹಾಲಾಕಬೇಕಾಧರೆ ನಾವು. ನಮ್ಮ ಬಾಳನ್ನು ಬೇರೆಯ ತನ; 
ಪ ಯುಗಧರ್ಮಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ದವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ, ಬಳಸಬೇಕು? ಎಂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ 
ಮತ್ತು ಈ ಬನೆಯ ನಂಬಿಕೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಅವರೇ ಕೆಲವು ಹಬ್ಬಗಳನ್ನೂ 
ಸೂಚಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅವರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಸಾರ್ವತ್ರಿಕ ವ್ಯಾಪ್ತಿಗೆ ಒಳಪಡುವ ಹಬ್ಬವೆಂದರೆ 
`ವಸಂತ ಚಂದನೋತ್ಸವ'. ಇದು ಕಾಣುವವರಿಗೆ ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಹುಚ್ಚು ಬಯಕೆ 
ಎನಿಸಬಹುದಾದರೂ ಹು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಅದರಲ್ಲಿ ವಿಶ್ವಾಸವಿದೆ. ನಮ್ಮ ಈಗಿನ 
ಕೆಳಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ. ನಡೆಯುವ ರೂಪಕವಾದ ಕಾಮನ ಹಬ್ಬದ ಸಡಗರ ಸುಸಂಸ ತವಾಗಿ 
ಸಕಲ ಜನಗ್ರಾಹ್ಯ ವಾದ ಈ ವಸಂತ ಚ೦ದನೋತ್ಸವವಾಗಬಹುದು”' ಎನ್ನುವ ಆಸೆಯನ್ನು 
ತಳೆಯುತ್ತಾರೆ. 


ವಸಂತ ಚಂದನ 


ಪು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ ಇರುವ, ಈ ಪರ್ವತಗಳಲ್ಲಿನ ಶ್ಯ ಗ ಗೌರವಗಳ 
ಸಂಕೇತವಾಗಿಯೇ, "ವಸಂತ ಚಂದನೋತ್ತವ', “ರಥಸಪ್ತ "ಗೋಕುಲಾಷ್ಟಮಿ, 
ಕ ೈಲ್‌ ಮಾಳಿಗೆ ಉತ್ಸವ', 'ತಿರುನಕ್ಷತ್ರ', ಇತ್ಯಾದಿ ಬ ಮೈ ತಾಳಿವೆ. ಅವರ 
ಗೀತ ನಾಟಕವಾದ "ವಸಂತ ಚಂದನೋತ್ಸವ' "ಹೆಸರಿನ ಪ್ರಬಂಧದಲ್ಲಿ ಸಿದತೆ ನಡೆದಿದೆ. ' 
ಪ್ರಬಂಧದಲ್ಲಿ ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಭಾವುಕ ಮನಸ್ಸಿನ ನಿರಲಂಕಾರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಜೊತೆಗೆ 
ತಾತ್ವಿಕ ಚೆಂತನೆಯ ಅಂಶಗಳು ಬೆರೆತಿದ್ದರೆ, "ಗೀತ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅವರ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ, 
ಕಲ್ಪನಾ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ನಿಸರ್ಗ ಪ್ರಿಯತೆಗಳು ಸಮಕೂಡಿ ಸುಂದರ 'ಭಾಪಗೀತ'ದ 


ಕಲಾಶಿಲ್ಲವು ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿದೆ. 


ವಸಂತ ಚಂದನೋತ್ಸವದ ಕನಸನ್ನು ಕಂಡಿದ್ದ ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಇಲ್ಲಿ ಅವರ ಆ 
ಕನಸಿಗೆ ಮೈ ತೊಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇದು ಅವರ ಭಾವ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯದ ಸುಂದರ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಿದೆ. , 
ಇಲ್ಲಿ 'ಕಥೆ'ಯ ಅಂಶವೇ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. ಪಾತ್ರಗಳು ಬರುವುದಾದರೂ ಅವೆಲ್ಲವೂ 
“ಯತು' ವೈಭವದ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಮಾತ್ರವೇ ಪೂರಕವಾಗಿವೆ. ಭಾವುಕ, ಸಹಚರಿ, 
ತರುಣ, ತರುಣಿಯರು ವಸಂತ ಚಂದನೋತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳುವಷ್ಟಕ್ಕೇ ಒದಗಿ 
ಬರುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಮುಖ್ಯ ವಸ್ತು 'ಪ್ರಕೃತಿ' ಅದರಲ್ಲಿಯೂ ವಸಂತ ಯತುವಿನ ದಿವ್ಯ 
ವೈಭವ. 


ಪಂಚಾಂಗದ ಪ್ರಕಾರ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವ, "ಉಗಾದಿ' ಹಬ್ಬದ ಲೆಕ್ಕದ ಮೇಲಿಂದ 
ಪರಿಗಣನೆಗೆ ಬರುವ `ಹೊಸ ವರುಷದ ಆರಂಭ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಎಷ್ಟೋ ಮೊದಲೇ 
ಆಗಿರುತ್ತದೆ. "ವಸಂತೋದಯದ ನಿಖರವಾದ ದಿನವನ್ನು ಪತ್ತೆ ಮಾಡಲು “ಆಗದಿದ್ದರೂ 
೦ಪನ ತಂಪಿನ ತ೦ಗಾಳಿಯ ವೈಹಾಳಿಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ವಸ೦ತನ ಮೂಲಕವಾಗಿ 
ಚೈತ್ರೋತ್ಸವದ ಅನುಭವವಾಗುತ್ತದೆ ಎಂದು ಪಡುವ ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಅಂತಹ "ಉತ್ಸವವನ್ನು 
ಸ್ವಾಗತಿಸಬೇಕಾದ ರೀತಿಯನ್ನೂ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಬಿಸಿಲು ಬೇಯುತ್ತಾ ಉಸಿರು ಕಟ್ಟಿಸುವ 
ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಜೆಯ ತಂಪು ಗಾಳಿ ಬೀಸಿ ಬಂದಾಗ "ನಾಡೊಲವನಾಂತಾವಗಾಗದೀ 
ಸಮಯವನ್ನು ಕೊಂಡಾಡುವಾಸೆ?' ಎಂದು ಪ್ರಶ್ನಿಸುತ್ತಾರೆ. 
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ವಸಂತಾಗಮನದಿಂದ ಪ್ರಕೃತಿ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಆಗುವ ಬದಲಾವಣೆ ಮನುಷ್ಯನ ಅಂತರಂಗ 
ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿಯೂ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ತರಲು ಕಾರಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಹೊಸ ಚೈತನ್ಯ, ಉಲ್ಲಾಸ, 
ಸಂಭ್ರಮಗಳು ಒಳ-ಹೊರಗುಗಳನ್ನು ತುಂಬಿ ಏಕಸ್ಥಾಯಿ ಸ್ಥಿತಿಯು ಉಂಟಾಗಿದೆ. ಪೂರ್ಣ 
ಏಕಸಿತವಾದ ಯತು ಪುಷ್ಪ ಅರ್ಧ ಎಚ್ಚರ, ಅರ್ಧ ಕನಸಿನ ಜಗತ್ತನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದೆ. ಆದರೆ 
ಕೋಗಿಲೆಯ ಕುಕಿಲರವ ವಸಂತ ಚಂದನೋತ್ತವದ ನಾ೦ದಿಯಂತೆ ಪರಿಭಾವಿತವಾದಾಗ 
ಊರಿನ ಜನ ಭಾವುಕ, ಸಹಚರಿ ಎಲ್ಲರೂ ನಿಸರ್ಗದ ಪರಿವರ್ತನೆಗೆ ಸಂದನಶೀಲರಾಗುತ್ತಾರೆ. 
ಬೇಸಿಗೆಯ ನಂತರದ ಹಿತದ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಅವರವರ ಹೃದಯದ 
ಸಂತೋಷೋಲ್ಲಾಸಗಳನ್ನು ಪರಸ್ಪರ ವಿನಿಮಯಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಾಗಿ "ವಸಂತ ಚ೦ದನೋತ್ಪವ'ದಲ್ಲಿ 
ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹಾಡಿ ಕುಣಿದು ಮನಸ್ಸಿನ ಹಿಗ್ಗನ್ನು ಪ್ರಾಣ ಪ್ರೇರಣ ಶಕ್ತಿಗೆ ಅರ್ಪಿಸುತ್ತಾರೆ. 
'ಒಬ್ಬೊಬ್ಬರಲ್ಲಿ ಸಮದ್ಭೂತವಾದ ಸಂಮೋದ ಸಕಲರನ್ನೂ ವ್ಯಾಪಿಸುವ ಪರಿಯನ್ನು 
ಸೂಚಿಸುವಂತೆ.** ಉತ್ಸವದ ತಂಡ "ವಸಂತ ಚ೦ದನದ' ಹಾಡನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾ, ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಿ 
ಉಂಟಾಗಿರುವ ಪರಿವರ್ತನೆಗೆ ಎಚ್ಚೆತ್ತುಕೊಳ್ಳುವ ಕರೆ ನೀಡುತ್ತಾ ವಸಂತ ಚಂದನೋತ್ತವದಲ್ಲಿ 
ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳಲು ಆಹ್ವಾನಿಸುತ್ತಾ ಭಾವುಕ ಸಹಚರಿಯರು ಇರುವ ಎಡೆಯಿಂದ ಹಾದು 
ಹೋಗುತ್ತದೆ. ನಿಸರ್ಗದ ಚೆಲುವಿನ ಪರಿಭಾವನೆಯಲ್ಲಿ ಮೈ ಮರೆತಿದ್ದ ಭಾವುಕ "ವಸಂತ 
ಚಂದನ' ಗೀತದಿಂದ ಎಚ್ಚರಗೊಂಡು, ಅಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ನಿರ್ಲ೯ಕ್ಷಿಸಿದ್ದ ವಸಂತ 
ಚಂದನೋತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳುವ ಕಾತರ ಮನಸ್ಕನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಉನ್ಮತ್ತ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ, 
ರಣಯಿಗಳ ಹೃದಯ ಕಾತರತೆ ಉಲ್ಬಣಿಸುತ್ತದೆ. ಬಾನು, ಬಯಲು, ಗಿಡ, ಮರ. ಬಳ್ಳಿ 
ಸಂಜೆ, ಚಂದ್ರ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ನಿಸರ್ಗದ ಒಂದೊಂದು ಅಂಶವೂ ಮಾದಕ ಸೌಂದರ್ಯದ 
ಬುಗ್ಗೆಗಳಂತೆ ಕಾಣುತ್ತವೆ. ಕ್ಷಣಕ್ಷಣವೂ ಬದಲಾಗುವ ಬಾನ ಬಣ್ಣ, ನೆಳಲು-ಬೆಳಕಿನಾಟ, 
ಶ್ಯಾಮ-ಗೋಪಿಯರ ಕೂಟದಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಭಾವುಕ ಹೃದಯಗಳಿಗೆ, ಬರಬರುತ್ತಾ 
ಉತ್ಸವದ ಉತ್ಸಾಹ ವ್ಯಾಪಿಸುತ್ತಾ ಸುತ್ತಮುತ್ತಲಿನ ಹಳ್ಳಿಯ ಮಂದಿಯೆಲ್ಲರೂ ಕೋಲಾಟ, 
ಕುಣಿತಗಳೊಂದಿಗೆ ಬಾರಣ್ಣ ಬೆಳುಂದಿಗಳೇ ಪಲ್ಲವಿಯ ಹಾಡನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾ ಹಾಡುತ್ತಾ 
ಒಂದು ಉತ್ಸವ ವೃಂದದೊಂದಿಗೆ ನಗರೋದ್ಯನದಲ್ಲಿ ಸೇರಿ ಹರಿಚಂದನದ ಒಸಗೆಯೊಂದಿಗೆ 
ಮಧು ಮಾಧವ ಮಧುರೋತ್ತವವನ್ನು ಆಚರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಎಲ್ಲರ ಮನದಲ್ಲಿಯೂ ತುಂಬಿ 
ಹರಿವ ಆನ೦ದೋತ್ಸಾವವನ್ನು ಆಚರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಎಲ್ಲರ ಮನದಲ್ಲಿಯೂ ತುಂಬಿ ಹರಿವ 
ಆನ೦ದೋತ್ಸಾಹಗಳು ಜೀವನ ಭಾರವನ್ನು ಹಗರುಗೊಳಿಸಿ ಜೀವನಗಳನ್ನು 
ಉದ್ದೀಪನಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿರಿಸುವ ಇಂತಹ. ಮಧುರೋತ್ಪವಕ್ಕೆ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಮನಸ್ಸು ತುಡಿಯುತ್ತದೆ. 
ಎಲ್ಲ ಜೀವಚೇತನಗಳಿಗೂ "ಕಾಲ ಬಾರದೇ ಇಂಥ ಕಾಲ ಬಾರದೇ' ಎಂದು 
ಹಾರೈಸುವಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಚಂದನದ ಶೀತಲ ಸ್ಪರ್ಷ, ಮಂದ ಗಾಳಿಯ ಹಿತವಾದ ಅಪ್ಪುಗೆ 
ಹೃದಯ ತುಂಬುವ ಮುದ ಇವೆಲ್ಲವೂ ಇಹದ ಇರವನ್ನೇ ಮರೆಸುತ್ತವೆ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರಿಗೂ 


"“ಅರಿವಿರವಿನ ಮುದ್ರೆಯೊಡೆವ ಸ್ವರದ ಸ್ವರದ ಲಹರಿಯೊಳಗೆ 
ಮೂಡಿಬಂದು ಮಧುಸೂದನ ಸರ್ವರ ಸುಖದೊಳಗೆ ತೊಳಗೆ 
ಜೀಷರದಕೆ ಹಾರೈಸುವ ತುಂಬು ನಲವಿನೊಸಗೆಯಿಂಥ ಕಾಲಬಾರದೇ'' 
ವಸಂತ ಚಂದನ ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ. ಪುಟ : ೧೪೧ 
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ಎಂದು ಆಸೆ ತುಂಬಿದ ದನಿಗಳಿಂದ ಹಾರೈ ಕೆಯ ಪುನರಾವರ್ತನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 
ವಸಂತ ಚಂದನೋತ್ತವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿನ ಜೀವಚೇತನಗಳ ಅಸ್ತಿತ್ವ ಮುಕ್ತ ಸ್ಥಿತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 
ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಹಗುರ. ಭಾವದ ಅನುಭವದೊಂದಿಗೆ ಪರಸ ನರ ಜವಾಬ್ದ್‌ರಿಗಳನ್ನು 
ವಿನಿಮಯಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರಲ್ಲಿನ ತೃಪ್ತಿಯ ಅನುಭಾವಕ್ಕೂ ಎಡೆಯಾಗುತ್ತಿದೆ. "ಪ್ರಕೃತಿಯ 
ಆರಾಧನೆಯೊಂದಿಗೆ ತಾವೂ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಒಂದು ಅಂಶವೆಂಬಂತೆ, ದುಂಡು ಮಲ್ಲಿಗೆಯ 
ಕೈ ಬಳೆ ತೊಟ್ಟು, ಸುರಗಿ ಮುಗುಳನ್ನು ಕೊರಳಿಗೆ ಇಟ್ಟು ಶ್ರೀ ಚಂದನದ ಕಂಪನ್ನು 
ಒಬ್ಬರಿಂದೊಬ್ಬರಿಗೆ ಹಂಚುತ್ತಾ ಹಾಡಿ ಆಡಿ ನಲಿವ ವಸಂತ ಚ೦ದನೋತ್ಸವ ಒಲವಿನ 
ದೇವರಾದ ಮಾಧವನ ರಥೋತ್ಸವದೊಂದಿಗೆ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ವಸಂತ ಚಂದನದಲ್ಲಿನ ಕಥಾವಸ್ತು ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲವೆನ್ನುವಷ್ಟು ತೆಳುವಾದ್ದು; 
ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಅದರಲ್ಲಿಯೂ ಬಂಗಾಳದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ಆಚರಿಸುವ 
ವಸಂತೋತ್ಸವವೇ ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು. ಬಂಗಾಳದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಇಡೀ ಭಾರತದಲ್ಲಿಯೇ 
ಒಂದು ಕಾಲಕ್ಕೆ ಬದುಕಿನ ಭಾಗವಾಗಿದ್ದ ಈ ಉತ್ಸವದ ಆಚರಣೆ ಇಂದು ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. : 
ನಿಸರ್ಗ ತುಂಬುಜೀವದ ವೈಭವವನ್ನು ತಳೆದು ನಿಂತಾಗ ಅದಕ್ಕೆ ಸ್ಪಂದಿಸದ ಮನುಷ್ಯ 
ಇರಲಾರ. ಮರಗಿಡ ಹಸಿರು ತಳೆದಾಗ, ಹೂಮುಡಿದಾಗ, ಹಣ್ಣು ಬಿಟ್ಟಾಗ, ಪ್ರಕೃತಿಯ 
ಪರಿಸರವೇ ಪರ್ವದುತ್ಸಾಹವನ್ನು ಚೆಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಅದರಿಂದ ಮೋದಗೊಂಡ ಮನುಷ್ಯರು 
ತೆಮ್ಮುಲ್ಲಾಸದ ಸಂಕೇತವಾಗಿ, ತಮ್ಮ ಮತ್ತು ನಿಸರ್ಗದ ನಡುವಿನ ಸಂಬಂಧ ಕುರುಹಾಗಿ, 
ಪರ್ವವನ್ನು ಆಚರಿಸುವುದು ಬದುಕಿನಷ್ಟೇ ಸಹಜವಾದ ಕ್ರಿಯೆ. ಆದರೆ ಇಂದು 
ನಾಗರಿಕತೆಯ ತುತ್ತತುದಿಯೇರಿರುವ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದೂ ಬೇಡವಾಗಿರುವಾಗ, 
ಕೃತಕ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿಯೇ ಸಂತೋಷ ಸಾಧ್ಯವಾಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿರುವಾಗ 
ನಿಸರ್ಗ ಸಾಹಚರ್ಯದ ಸಂಕೇತವಾದ ಇಂತಹ ಪರ್ವತಗಳನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸುವ ಮನುಷ್ಯತ್ವದ 
ಬಗ್ಗೆ ಕವಿಯ ವಿಷಾದ ಧ್ವನಿತವಾಗಿದೆ. 


ಭಾವುಕ, ಸಹಚರಿ ಮತ್ತು ವೃಂದವೇ ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳಾಗಿದ್ದು ಅವು ಹೆಸರಿನಿಂದ 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿವೆ. ಕವಿ ಭಾವುಕ ಮನಸಿನ ವಿವಿಧ ಭಾವ ಸ್ಪಂದನಗಳೇ ಗೀತಗಳಾಗಿ 
ಮೈ ಪಡೆದಿವೆ. ಯತು ವೈಭವದ ವರ್ಣನೆ, ಮನಸ್ಸಿನ ಆನಂದೋತ್ಸಾಹಗಳೇ ಎಲ್ಲ 
ಗೀತಗಳಲ್ಲಿನ ಮುಖ್ಯ ವಸ್ತುವಾಗಿದೆ. ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ 'ಭಾರಣ್ಣ ಬೆಳುದಿಂಗಳೇ' ಎಂಬ 
ಜಾನಪದ ಧಾಟಿಯ ಹಾಡಿನ ಸೇರ್ಪಡೆಯಿಂದ ಗೀತ ರೂಪಕದಲ್ಲಿನ ಗೀತಗಳ 
ಏಕತಾನತೆಗೆ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿನ ವೈವಿಧ್ಯತೆ ಬಂದಿದೆ. ಭಾವ ಗೀತಕಾರ ಕವಿಯ ಕಲ್ಪನಾ 
ಸಾಮರ್ಥ್ಯ, ಶಬ್ದ ಚಾತುರ್ಯ, ಪದ ಲಾಲಿತ್ಯಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿತವಾಗಿವೆ. 
ಇದೂ ಕೂಡಾ ಅವರ "ಸಂಗೀತ ಚಿತ್ರ'ಗಳ ಜಾತಿಗೆ ಸೇರಿದ್ದಾಗಿದೆ. 


ವರ್ಷಹರ್ಷ 


ಇವರ ಮತ್ತೊಂದು ಯತು ಗೀತರೂಪಕ ವರ್ಷಹರ್ಷ. ಇಲ್ಲಿನ ಮುಖ್ಯ ವಸ್ತು 
“ವರ್ಷ ವೈಭವ' ಕವಿಯ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ, "ಮಳೆಗಾಲದಲ್ಲಿ ನಾವು ಕೋಡುಮಲೆಗಳ 
ಕಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಅಲೆದಾಡಿದರೆ ಕಾಣುವ ಚೆಂದದ ನೋಟಗಳು ಮತ್ತು ಅನುಭವಿಸುವ 
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ಆನಂದದ' ಸಂಗೀತದ ಚಿತ್ರವೇ ವರ್ಷ ಹರ್ಷ. ಶ್ರಾವಣ-ಭಾದ್ರಪದ ಮಾಸಗಳಲ್ಲಿ 
ಭೋರ್ಗರೆದು ಸುರಿವ ಮಳೆಯ ವೈಭವಕ್ಕೆ, ಭಾವುಕ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಕಾಣುವ ಸುಂದರ 
ರಮ್ಯ ದೃಶ್ಯಗಳ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ತರುಣ-ತರುಣಿಯ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು 
ಅವರು ಕಾಣುವ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ಓದುಗರ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಬಗೆಗಣ್ಣಿಗೆ ಎಟುಕಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ 
ಗೀತ ರೂಪಕದಲ್ಲಿ ಕವಿಯ ಅದ್ಭುತ ಕಲ್ಪನೆಯು ಗರಿಗೆದರಿರುವುದನ್ನು ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. 


ಪಾತ್ರಗಳು ಅವರ ವರ್ಣನೆಯ ತಂತ್ರಗಳಾಗಿ ಮಾತ್ರವೇ ಬಂದಿವೆ. ಇದು 
ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ನಾಟಕವಾಗಿರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಅವರೇ ಹೇಳಿಕೊಂಡಿರುವಂತೆ 
ಹಾಡುಗಬ್ಬವಾಗಿದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಪಾತ್ರವೂ ಸ್ವತಂತ್ರ ಅಸ್ಮಿತ್ತವುಳ್ಳದ್ದು. ಕಥೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ 
ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಹೊಂದದೆ ಕೇವಲ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಮನಸ್ಸಿನ 
ವೈಯಕ್ತಿಕ ಅನುಭೂತಿಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರವೇ ತೋಡಿಕೊಂಡು ಮರೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ವರ್ಷ- 
ಹರ್ಷದ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಮುಖಗಳನ್ನು :ಪಾತ್ರಗಳು ನಿರೂಪಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ ಅವುಗಳ 
ಕರ್ತವ್ಯ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 'ಭಾವುಕನ ಮನಸ್ಸು ತನ್ನಿಚ್ಛ್ಚೆಯಂತೆ ಅಲೆದು ನೋಟಗಳನ್ನು 
ನೋಡಿ ಕೂಟಗಳಲ್ಲಿ ಬೆರೆದು ಸಾಲು ಹಬ್ಬಗಳಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಂಡು ವಿನೋದಿಸುವ 
ಅನುಕೂಲಕ್ಕಾಗಿ ಈ ನಿರೂಪಣದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕಲಪನೆಯನ್ನು ಅಡಕ ಮಾಡಿದೆ.** 


ಈ ಗೀತ ರೂಪಕ ತರುಣ-ತರುಣಿಯ ಮನೆವಾಳ್ತನದ ತಿಳಿ ಹಾಸ್ಕದೊಂದಿಗೆ 
ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ತರುಣ ಜೋರಾಗಿ ಸುರಿಯುತ್ತಿರುವ ಮಳೆಯಲ್ಲಿ ನೆನೆದು 
ಬರುತ್ತಾನೆ. ತರುಣಿ ಆತನನ್ನು ಪ್ರೀತಿಯಿಂದ ಆದರಿಸಿ ಉಪಚರಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಆದರೆ ಆಕೆ 
ಆ ಮಳೆಯ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಿಯಕರನಾದ ಗಂಡನ ಹಿತವಾದ ಅಪ್ಪುಗೆಯ ಜೊತೆಗೆ 
ರೇಡಿಯೋ ಒಂದಿದ್ದರೆ ಚೆನ್ನು ಎನ್ನುವ ಆಸೆಯನ್ನು ವ್ಯಕ್ಷಪಡಿಸುತ್ತಾಳ. ಬಡವನಾದ 
ತರುಣನಿಗೆ ಅವಳ ಆ ಆಸೆ ಪೂರೈಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿ೦ದ, ಅದನ್ನು ತೇಲಿಸಿ, 
ಆಕೆಯನ್ನು ತನ್ನೆದೆಗೆ ಒತ್ತಿಕೊಂಡಿದ್ದರೆ ರೇಡಿಯೋ ಕೇಳುವಂತೆ ಮಾಡುವುದಲ್ಲದೆ, 
ಟೆಲಿವಿಷನ್‌ನಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನೂ ಕಾಣಿಸುತ್ತೇನೆಂದು ನಕ್ಕು ನುಡಿದ ಅವನ 
ಮಾತಿಗೆ ಮುಗ್ದವಾಗಿ ಒಲಿದು ಅಪ್ಪಿಕೊಂಡು ಕೂರುತ್ತಾಳೆ. ಅವರಿಬ್ಬರ ಈ ಭಾವುಕ 
ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಅವರ ಮನಸ್ಸುಗಳು ವಿಶ್ವ ಸಂಚಾರಿಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಮಳೆಯ ನಠಈರಿನ 
ಧಾರೆಯೇರಿ ಮೋಡದ ಮೇಲೇರಿ ಬರುತ್ತಾ ತರುಣ-ತರುಣಿಯರ ತನುಯಂತ್ರಗಳು 
ತರುಣನ ಕೌಶಲ್ಯದಿಂದ ದಾಟಿ ಮುಂದುವರಿದು ಮಲೆಕೋಡಿನ ಮೇಲಿರುವ ಭವನದೆಡೆಗೆ 
ಬ೦ದು ಇಳಿಯುತ್ತದೆ. ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ ಜಲಕನ್ನಿಕೆಯರ ಮೃದು ಮಧುರವಾದ ಹಾಡು 
ಕೇಳಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಅದರ ಇನಿದನಿಗೆ ಬೆರಗಾದವರು ಭವನದೆಡೆಯಿಂದಲೂ ಕೇಳಿ 
ಬರುವ ಬಿನದಿಗಳ ಮಳೆ ಗೀತವನ್ನೂ ಅದೇ ಭಾವದಿಂದ ಆಲಿಸುತ್ತಾರೆ. ಎಲ್ಲವೂ 
ಕನಸಿನಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಕ್ಷಣ ಕ್ಷಣಕ್ಕೂ ಬಾನಿನಲ್ಲಿ ಬಣ್ಣಗಳಾಟ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ. ಅಲ್ಲಿಗೆ 
ಬ೦ದ ಅವರು ಮಳೆಯ ಮುಗಿಲ ಮೊದಲ ನೋಟವನ್ನು ಕಂಡು ಹಿಗ್ಗುತ್ತಾರೆ. 
ಅದರ ಬಣ್ಣ ಬೆಡಗಿಗೆ ಅದು ಸುರಿವ ವೈಭವಕ್ಕೆ, ಅದರ ಪದರಗಳಲ್ಲಿ ಮಊಡುವ 
ಬಿಂಬಗಳಾಕಿಕ್ಕೆ ಸಂಭ್ರಮಿಸಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ತರುಣನ ತೀವ್ರಭಾವುಕ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಈ 
ಮಳೆಯ ವೈಭವದಿ೦ದ “ರಾಗದಾವೇಗ ವಿರದಂಥ ಬಹುವರ್ಣ ಸೃಷ್ಟಿ ಗಂಧವತಿ 
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ತಿರೆಗೀಗ ಶಾಂತಿ ತುಷಿ' ಉಂಟಾಗುವುದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಜಗದ ತಾಪ "ಮಾಲಿನ್ಯಗಳ 
ನಿವಾರಣೆಗಾಗಿಯೇ ಮಳೆ ಬಂದಿದೆ ಎನ್ನುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಮೂಡುತ್ತದೆ. ಬಟ 
ಕ್ಷೇಮಕ್ಕಾಗಿ ಬರುವ ಮಳೆ ಜೀವ ಸ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ತೃಪಿ ಸಂತೋಷ ಸ೦ಭ್ರಮಗಳನ್ನೇ ತಂದು 
ನೀಡುತ್ತದೆ. 


“ಹೊರಗಿಳಿಯೆ ಮಳೆ . 
ಒಳಗೆಸೆಯೆ ಕಳೆ 
ಒಲಿದರಿಗಹಹ ಎಂಥ ಮುದ” 


'ಎಂದೆನಿಸುತ್ತದೆ ಎಲ್ಲರಿಗೂ, ಹಬ್ಬಗಳ ಆಚರಣೆಯಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ 
ಆನಂದದಂತೆಯೇ ಮಳೆಯು ತರುವ ಆನಂದವೂ ಇರುತ್ತದೆಂಬುದೇ ಕವಿಯ 
 ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದಲೇ 'ವರ್ಷ-ಹರ್ಷ'ವೆನ್ನುವ ಸಾರ್ಥಕ ಹೆಸರನ್ನು 
ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. ಭಾವುಕ ಹೃದಯಗಳಿಗೆ ವರ್ಷ ಹರ್ಷದ ಗುಡುಗು-ಮಿಂಚುಗಳೊಂದಿಗೆ 
ಮೂಡಿ ಬಂದು ಮಳೆ ಗಿನ ಮೋಡಗಳು ಅದ್ಭುತ ರಮ್ಯವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಮನಸಿನಲ್ಲಿ 
ಬಗೆ ಬಗೆಯ ಭಾವಗಳನ್ನು ಅರಳಿಸುತ್ತವೆ. ಮೋಡ" ಮಳೆ, ಳಿಗಳಿಂದು? ಆಕಾಶ, 
ಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ವಸತರ ವೈವಿಧ್ಯಗಳು ಮೂಡಿ ಸ್ಪಷಿ ರಹಸ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಅಚ್ಚರಿ 


ಲ"ಬ 
ಮೂಡಿಸುತ್ತದೆ. 


ತರುಣ-ತರುಣಿಯರು, ಜೋಗಿ ಎಲ್ಲರೂ ಮುಗಿಲು-ಮಳೆಗಳನ್ನೂ ಬಗೆ' 
ಬಗೆಯಾಗಿ ಕೊಂಡಾಡುತ್ತಾರೆ. ಜೋಗಿಗೆ ಮೋಡ ರುದನ ರೂಪವಾಗಿ, ಕರುಣೆಯ 
ಕೊಡವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಅದು ಸೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ತರುವ ಸುಂದರ ಪರಿವರ್ತನೆಗಳನ್ನು 
ತಾನೇ ತಾನಾಗಿ ಹಾಡಿ ತರುಣ-ತರುಣಿಯರಿಗೆ ತಿಳಿಸುತ್ತದೆ. ಅವರ "ಎಲ್ಲಿಂದ ಬಂದೆ 
ಏನೇನ ತಂದೆ?' ಎಂಬ ಸ್ಥಾಯಿ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಮೋಡ ವಿವರಿಸುವ ತನ್ನ "ಜೀವದ ಗಾಥೆ' 
ಅತ್ಯಂತ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ವಿವರಣೆಗೆ ಕಾವ್ಯಾತ್ಮಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು 
ನೀಡಿರುವ ಅವರ ಪ್ರತಿಭೆಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ಅವರ ಮಾತಿನಲ್ಲೇ 
ಅದನ್ನು ಈ ರೀತಿ ವಿವರಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. 


“ಹೊಳೆವ ಬಿಸಿಲಕೋಲ ಕಣಿಯ ಅಲೆ ಬಿಲ್ಲಿಗೆ ಹೂಡಿ 
ಮರಳಿ ಇಸುವ ಆಟದೊಳಗೆ ಗಾಳಿಗಾದ ಜೋಡಿ 
ಹಿಡಿದೆಬ್ಬಿಸಿ ಅನನ ಕರ 


ಅದೆ ಎಲ್ಲರಿಗಿಂತ ಹಗುರ” ವರ್ಷವರ್ಷ (ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ) ಪುಟ: ೧೭೨ 
ಮತು 


pe ಕಾ 


“ಕ್ಷಾರವನೀಗುವ ಕ್ಷೀರದನಾದೆ 

ಪರಾವಾರವ ಮೀರಿದೆನಾದೆ 

ನೀಲಾಕಾಶದ ತೇರಿಗನಾಗಿ'' 

ವರ್ಷವರ್ಷ (ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ) ಪುಟ : ೧೭೨ 
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ಎನ್ನುವುದೆಲ್ಲವೂ ಸಮುದ್ರದ ನೀರು ಮೋಡವಾಗುವ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಕ್ರಿಯೆಯ 
ವಿವರಣೆಯೇ ಆಗಿದೆ. 


ಮಳೆಯ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ತೋರುವ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು 
ಚೇತನಾರೋಪಿತ ಮೋಡ ವಿವರಿಸುವ ರೀತಿಯೂ ಸುಂದರವಾಗಿದೆ. 


““ಜಡೆಯನೊದರಿ ನೆರೆಯ ತಂದೆ 

ಬೆಳಕ ಬಿಡಿಸಿ ಬಿಲ್ಲ ತಂದೆ 

ನೀರ ಮಸೆದು ಮಿಂಚತಂದೆ 

ಜಾಡ್ಯಕೆಲ್ಲ ಸಂಚತಂದೆ 

ಬಟ್ಟ ಬಲೆಗೆ ಹಸಿರತಂದೆ 

ಸುಟ್ಟಡವಿಗೆ ಸೊಂಪತಂದೆ 

ಬೆಂದೊಡಲಿಗೆ ತಂಪ ತಂದೆ” 

ವರ್ಷವರ್ಷ (ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ) ಪುಟ : ೧೭೪ 


ಎನ್ನುವ ಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರವಾಹ, ಮಿಂಚು, ಕಾಮನಬಿಲ್ಲು ಮೂಡುವ ರೀತಿಯನ್ನೂ 
ಮಳೆಯಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಉಪಕಾರವನ್ನೂ ಎವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಬಿಸಿಲ ಬೇಗೆಯಿಂದ 
ಬಳಲಿ ಬೆಂಡಾದ ನೆಲಕ್ಕೆ, ಜನಕ್ಕೆ ಹಿತದ ತಂಪನ್ನೂ ಹಸಿರ ಸಂಭ್ರಮವನ್ನೂ ತರುವ 
ಮಳೆಯ ಮೋಡ 


“ಹಸಿರ ತಂದೆ ಉಸಿರ ತಂದೆ 
ಯಷಿಗಳರಿವ ಜನಕೆ ತಂದೆ 

ಶ್ರುತಿಯ ಮೊರೆಯಯ ಮನಕೆ ತಂದೆ 
ಹೊರಗೆ ಮಳೆಯ ಮಬ್ಬಕವಿಸಿ 

ಒಳಗೆ ತಂದೆ ಹಬ್ಬಗಳ 

ಕವಿಯ ಮನಕೆ ಕಬ್ಬಗಳ'' 


ಎ೦ದು ಹೆಮ್ಮೆಯಿಂದ ಬೀಗಿಕೊಳ್ಳುವುದರಲ್ಲಿ, ಶ್ರಾವಣದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಹಬ್ಬಗಳ 
ಸೂಚನೆಯಿದೆ. ಜೊತೆಗೆ ಕಿನ್ನರರ ಮೂಲಕವಾಗಿ 'ಗೌರಿ'ಯ ಆಗಮನವನ್ನು ಸಾರುವ 
ಗೀತದಿಂದ ಈ ಸೂಚನೆಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನೂ ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. ಕವಿಯ ಆಸ್ತಿಕ 
ಮನಸ್ಸು ಗೌರಿಯನ್ನು ಭೂಮ ಪ್ರತಿಮೆಗಳಿಂದ ಹಾಡಿ ಹೊಗಳಿದೆ. 


“ತಾರಾವಳಿ ನೂಪುರೆ 
ಅಂತರಿಕ್ಷ ಗೋಪುರೆ 
ದಯಾವರ್ಷ ಹರ್ಷೋಕತ್ಸವ' 


ಎಂದು ಕಿನ್ನರರು ಹಾಡುವ ದೃಶ್ಯವೂ ಅದನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಬರುವ ಗಣೇಶ 
ಬರವಿನ ದೃಶ್ಯವೂ ಹಾದು ಹೋಗುತ್ತದೆ. "ವರ್ಷ-ಹರ್ಷ' ಪಲ್ಲವಿಯ ಮಹಾವೃಂದ 
ಗೀತ ಮೂಡಿ ಮರೆಯಾಗುತ್ತಾ ಹೋದಂತೆ ಮಳೆ ಧ್ವನಿ, ನೀರಿನೋಟದ ಹಾಡು ಕೇಳಿ 
ಬರುತ್ತದೆ. ಕನಸಿನ ಬೆನ್ನಲ್ಲಿ ನಡೆದು ಮಳೆ ವೈಭವದ ಸುಂದರ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು 
ಕಣ್ರುಂಬಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದ ಭಾವುಕ ದಂಪತಿಗಳು ಮರಳಿ ಭವಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಾರೆ. 
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“ವರ್ಷ-ಹರ್ಷ ರೂಪಕವಾಗುವುದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಶ್ರವ್ಯರೂಪಕವಾಗಿ ಸಾರ್ಥಕವಾಗುವುದರಲ್ಲಿ 
ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ಮಳೆ, ಗುಡುಗು, ಸಿಡಿಲು, ಹೊನಲಿನೋಟಗಳ ದ್ವನಿಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ, 
ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾದ ಶಬ್ದ ಚಿತ್ರವನ್ನಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಬಹುದೇ ಹೊರತಾಗಿ ರಂಗದ 
ಮೇಲೆ ಇದರ ಪ್ರಯೋಗ ಅಷ್ಟು ಸಾರ್ಥಕವೆನಿಸಲಾರದು. ಆದರೆ ಇದನ್ನು ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ 
ಸುಂದರವಾದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿವೆ. 
ಸಮರ್ಥ ಗೀತರೂಪಕ ನಿರ್ದೇಶಕನ ಕೈಯಲ್ಲಿ, ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ರಂಗ ತಂತ್ರಗಳ ಸಹಾಯದಿಂದ 
ಅತ್ಯಂತ ಯಶಸ್ವೀ ಕಲಾ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. 


ಶರದ್ದಿಲಾಸ 


ಯತು ಗೀತರೂಪಕ ಚಕ್ರದಲ್ಲಿ ಕೊನೆಯದಾದ "ಶರದ್ದಿಲಾಸ' ಶರದೃತುವಿನ 
ವಿಲಾಸ ವೈಭವಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರವೇ ಬಣ್ಣಿಸುತ್ತದೆ. ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳಾದ ಭಾವುಕ 
ಸಹಚರಿ, ವಸಂತ ಚಂದನದಂತೆ ನಿರೂಪಕರ ಕೆಲಸವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಿ ಶರದದ 
ಸೌಂದರ್ಯ, ವಿಲಾಸಗಳನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಶರದೃತು ಎಲ್ಲ ಯತುಗಳ ಸೌಭಾಗ್ಯದ ಸಂಗಮದಂತೆ ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತಾ 
ಭಾವುಕ ಸಹೃದಯ ಮನಸ್ಸುಗಳಲ್ಲಿ ಉತ್ಸವದ ಉತ್ಸಾಹ ಸ೦ಭ್ರಮಗಳನ್ನು ಅಂಕುರಿಸುತ್ತದೆ. 
ಸುತ್ತಲಿನ ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಸೌಮ್ಯ ಸೌಂದರ್ಯಕ್ಕೆ ಸಿದ್ದ ಚಾರಣ, ಗಂಧರ್ವ 
ಕಿನ್ನರ ಕಿ೦ಪುರುಷರೂ ದೇವತೆಗಳೂ ಮರುಳಾಗಿ, ಬಗೆಬಗೆಯಾಗಿ ಆ ಯತು 
ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಈ ಖುತುವಿನಲ್ಲಿ ಸಂಜೆ-ಹಗಲುಗಳು, ಚ೦ಂದ್ರೋದಯ-ಸೂರ್ಯೋದಯ 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು, ಎಲ್ಲವೂ ಪ್ರಿಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಮಂಗಳ 
ಸತ್ತವೂ ಕೊರಲೆತ್ತಿ ಹಾಡಿ ಸರದ ಯತುವನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸುತ್ತಿರುವಂತೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಬೀಸಿ 
ಬರುವ ತಂಗಾಳಿ ಹೊಸ ಚೈತನ್ಯವನ್ನು ತ೦ದು ತುಂಬಿದರೆ, ಮಲೆ, ಕಣಿವೆ, ಬನಗಳೆಲ್ಲವೂ 
ಹೊಚ್ಚ ಹೊಸದಾಗಿ, ನಿತ್ಯನೂತನವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತವೆ. ಇವುಗಳ ಕ್ಷಣಕ್ಷಣದ ಸೊಬಗಿಗೆ 

ೇವತೆಗಳು ಕಿನ್ನರರು ಸ್ಪರ್ಗ ತೊರೆದು ಇಲ್ಲಿಗೆ ಬಂದು ಹಾಡಿ ಸ್ತುತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಶರದ 
ಯತುವಿನ ರಾತ್ರಿಯೆಷ್ಟು ಸುಂದರವೋ ಹಗಲೂ ಅಷ್ಟೇ ಸುಂದರ. "ಜಲನೀಲ ವನನೀಲ 
ಗಿರಿನೀಲ ವ್ಯೋಮನೀಲ ಶುಭ್ರಾಭ್ರಜಾಲ'ದ ಶಾರದ ಶೋಭೆ ಉನ್ಮತ್ತ ಸ್ಥಿತಿಗೇರಿಸುತ್ತದೆ 
ಚೆಲುವಿನಾರಾಧಕರನ್ನು. 


ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಮೂಡುವ ಸೂರ್ಯೋದಯದ ವರ್ಣನೆ ಬರುಬರುತ್ತಾ 
ತಾತ್ವಿಕತೆಯ ಅಂಶವನ್ನು ಆಕಾಶದ ವೈಭವವನ್ನು ಕೌಶಲ್ಯದಿಂದ ಮರೆಸುವಂತೆ 
ಹರಡುವುದಲ್ಲದೆ, ಕಿರಣ ಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ ಇಳ ಚೈತನ್ಯಪೂರ್ಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಲೋಕದ 
ಜಡಸ್ಥಿತಿ ಕಳೆದು ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವ ವಿಚಾರವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಲು ಕವಿ 
ಕೊಡುವ ಹೋಲಿಕೆ ಅತ್ಯಂತ ಮಾರ್ಮಿಕವಾಗಿದೆ. 
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"“ನಗವನೇರಿ ರವಿತೂರಿದ 
ನಗ್ನ ಜೀವಗೋಪಿಗೆ 
ಸ್ವಸ್ತಭಾವ ವಸ್ತಗಳನು “ನಾನಾ' ಎಂಬ ರೀತಿಗೆ” 


ಎಂದು ಸೂರ್ಯೋದಯದೊಂದಿಗೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಜೀವವೂ ತನ್ನದೇ ಆದ 
ವೈಯಕ್ತಿಕ ಸ್ವಭಾವಗಳನ್ನು ಮರಳಿ ಪಡೆವುದೆಂಬುದನ್ನು ಗೋಪಿ ಕೃಷ್ಣರ ಪ್ರತಿಮೆಯ 
ಮೂಲಕ ದ್ವನಿಪೂರ್ಣವಾಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. ನಿದ್ದೆಯಲ್ಲಿ ತನ್ನತನವನ್ನು ಮರೆತು ಮಲಗುವ 
ಜೀವನಗ್ನ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿನ ಗೋಪಿಯಂತೆ ನಿದ್ದೆ ಜಡತೆಯನ್ನು, ಕನಸನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು 
ವಾಸ್ತವದೆಚ್ಛರಕ್ಕೆ ಮರಳಿದಾಗ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾದ ee ಸ್ವಭಾವಗಳು ಮತ್ತೆ 
ಮುತ್ತುವುದಂಬುದನ್ನು ಸ್ಪಸಭಾವ" ವಸ್ತ್ರಗಳನ್ನು ಪಡೆಯುವ ಸೋಪ್‌ 
ನವನು ಕವಿಯ ನಾಸ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಸುಪ್ತ ಚಿತ್ತದಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿರುವುದು 

ಷ್ಟ ಗೋಚರವಾಗಿದೆ. 


ಇಂತಹ ಸುಂದರವಾದ ಹಗಲನ್ನು ಸಿದ್ಧಚಾರಣ, ದೇವ ಗಂಧರ್ವರೆಲ್ಲರೂ 
ಮುಕ್ತ ಮನಸಿನಿಂದ ಹಾಡಿ ಹೊಗಳಿದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ ಎನ್ನುವುದು ಭಾವುಕನ 
ಅನಿನಿಕೆ. ಅವರೇ ಅಂದರೆ ಸ್ವರ್ಗದವರೇ ಸ್ವರ್ಗದ ಚೆಲುವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ತಿರೆಯ . 
ಸೊಬಗಿಗೆ, ಅದೂ ಶರದದ ವಿಭವ ಎಲಾಸಕ್ಕೆ ಬೆರಗಾಗಿ, ಮಹಿ ಬಂದು 
ಹಾಡಿ ಹೊಗಳುತ್ತಿದ್ದರೆ ತಿರೆಯವರೇ ಆದ ಚಾ ಸಹಚರಿಯರೂ ತಮ್ಮ ಕಂಠವನ್ನು 
ಬೆರೆಸುತ್ತಾರೆ. ಆಕಾಶದ ದಟ್ಟ ನೀಲಿಮೆ, ಮೋಡರಹಿತ ಶುಭ್ರ ನೈರ್ಮಲ್ಯ; ಹೂತ 
ವನದೊಳಗೆ ಕೇಳಿ ಬರುತ್ತಿರುವ ಮಧುಕರ ಗು೦ಜನ, ಹಕ್ಕಿಗಳ ಕರ್ಣಮಂಗಳ ಮಧುರ 
ಇಂಚರ, ಬಿಳಿನೀರ್ವಕ್ಕಿಗಳ ಒಡ್ಯಾಣ ತೊಟ್ಟ ಶಾಲೀವನಗಳು, ಶಾದ್ವಲಗಳ ಕಾಂತಿ, 
ವಜ್ರದ ಹಾರಗಳನ್ನು ಧರಿಸಿಕೊಂಡಿರುವಂತೆ ಕಾಣುವ ಸರೋವರಗಳು ಸುಂದರ 
ಮಂಗಳ ದೃಶ್ಯಗಳಾಗಿ ಅಭೂತಪೂರ್ವ ಆನ೦ದಾನುಭೂತಿಗೆ ಎಡೆ ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟಿವೆ. 
ನಿರ್ಮಲ ಜಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿತವಾದ ಸೂರ್ಯ ತೆರೆಗಳ ಜೊತೆಗೆ ರಾಸ 
ಕ್ರೀಡೆಯಾಡುತ್ತಿರುವಂತೆಯೂ, ಪೊದರುಗಳ ಮೇಲೆದ್ದು ಕಾಣುವ ಹೂಗಳು, 
ಹಣತೆಗಳಂತೆಯೂ ಕಾಣುತ್ತಿವೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ನೋಡು. ನೋಡುತ್ತಿದ್ದಂತೆಯೇ 
ಮನದಾಳದ ಆನ೦ದೋತ್ಸಾಹಗಳು ಹಾಡಾಗಿ ಹರಿದರೆ. ಮನದ ನವಿಲು ಗರಿಗೆದರಿ 
ನಲಿನಲಿದು ಸಂಭ್ರಮಿಸುತ್ತದೆ. ಗುಡುಗು-ಸಿಡಿಉಗಳ ಅಬ್ಬರವಿಲ್ಲದೆ ಸೌಮ್ಯವಾಗಿ, 
ನಿರಾತಂಕವಾಗಿ ತೇಲಿ ಹೋಗುವ ಮೋಡಗಳು ದೇವರ ದೋಣಿಯಾಗಿಯೂ, ಏಳು 
ಬಣ್ಣಗಳನ್ನೂ ತನ್ನ ಅಂಚಿನಲ್ಲಿ ಗರಿಗಳಂತೆ ಮೆರೆಸುತ್ತಾ ಮೆರೆಸುತ್ತಾ ಶಾರದೆಯನ್ನು 
ಹೊತ್ತು ಕುಶಿ ಹೇಸಿ ರಥದಂತೆಯೂ ಭಾಸವಾಗುತ್ತಿದೆ. "ಹಂಸ ರಥದ ಕಲ್ಪನೆಯೊಂದಿಗೆ 
ಸರಸ ಸೃತಿಯ ಅಥವಾ ಶಾರದೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಇದುವರೆಗಿದ್ದ "ಬೆರಗು, ದಿವ್ಯದರ್ಶನದಿಂದುಂಟಾದ 
ಮಹೋತ್ಸವಾನಂದದ ನೆನಪಿನಲ್ಲಿ 'ಭಾವುಕ ಭತುವಿಲಾಸಕ್ಕೆ ಮನವನ್ನು ಕೊಡುವಂತೆ 
ಸಹಚರಿಯನ್ನು ಆಹ್ವಾನಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಕೇವಲ ಮೂರು ವೃತ್ತಗಳು ೭ ಹಾಡುಗಳಿಂದಾದ ಅತಿ ಚಿಕ್ಕದಾದ ಗೀತ 
ರೂಪಕ ಇದು. ಶಾರದ ಯತುವಿನ ವಿಲಾಸ ವೈಭವವೇ ಕಥಾವಸ್ತು. ವಷ್‌ ಹರ್ಷ 
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ವಸಂತ ಚಂದನಗಳಂತೆಯೇ ಪಾತ್ರಗಳು ಯತು ಸೌಂದರ್ಯದ ವರ್ಣನೆಗೆ ಮಾತ್ರವೇ 
ಮೀಸಲಾಗಿವೆ. ಭಾವುಕನ ನಿರೂಪಣೆಯಿಂದ ಮುಂದಿನ ವರ್ಣನಾ `ಗೀತಗಳಿಗೆ 
ಸಂಬಂಧವೇರ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಕವಿಯ ಏಕ ಪಾತ್ರ ಗೀತವಾಗಬಹುದಾದ್ದು ಸಿದ್ಧಚಾರಣರ, 
_ ದೇವತೆ- ಅಪ್ಸರೆಯರ, ಭಾವುಕ ಪಾತ್ರಗಳಿಂದಾಗಿ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಭಾವಗೀತಗಳಾಗಿ ಮೂಡಿ 
ಬಂದಿವೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ವರ್ಣನೆಯೇ ಪ್ರಧಾನ ಅಂಶ. ಕಥೆಯ "ಅಂಶ ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲವೆಂದು 
ಹೇಳಿದರೂ ಅತಿಶಯೋಕ್ತಿ ಎನಿಸಲಾರದು. | | 


ಇವರ ಯತು ಗೀತರೂಪಕಗಳೆಲ್ಲವೂ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಭಾವ ಗೀತಗಳು. ಕಥೆಯ 
ಅಂಶ ಅಪ್ರಧಾನ. ಕಥೆ ಇದ್ದರಂತೂ ತೀರಾ ತೆಳು. ಪಾತ್ರಗಳು ವರ್ಣನೆಗೇ ಮೀಸಲಾದ 
ವಿವಿಧ ಭಾವ ಸ್ಥಾಯಿಗಳಾಗಿವೆ. 


ಈ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ ಯಶಸ್ಸು ನಿಂತಿರುವುದು ಅವುಗಳ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕತೆಗೆ 
ಮತ್ತು ಅವರ ಕಲನಾ ವೈಭವಕ್ಕೆ. ಆಶ್ಚರ್ಯ, ಅದ್ಭುತ, ಆನ೦ದೋತ್ಪಾಹಗಳನ್ನು 
ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಬಿಂಬಿಸುವ ರಾಗಗಳ ಸಂಯೋಜನೆ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಮನಸಿಗೆ ದೃಶ್ಯ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು 
ಮೂಡಿಸುವಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕವಾದಾಗಲೇ ಇವುಗಳು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ರಚನೆಗಳಾಗುತ್ತವೆ 
ಮತ್ತು ಗೀತ ರೂಪಕಕಾರರ ಆಶಯವೂ ಫಲಿಸುತ್ತದೆ. 


ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಾದರೂ ರೂಪಕದ ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಇವು 
ಪರಿಗಣಿತವಾಗುವುದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಕಾಣುವ ನಾಟಕೀಯತೆಯಿಂದಾಗಿ 
ರೂಪಕಗಳೆಂದು ಸಮಾಧಾನಪಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಕೂಡಾ ಯತು ವೈಭವದ 
ಸೂಕ್ಷ್ಮ ವಿವರಗಳನ್ನು ಕೊಡುವುದು ಸ ಸಾಧ್ಯವೇ ಆಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇವುಗಳು "ದೃಶ್ಯ 
ಚಿತ್ರಗಳಾಗಿ ಮಾತ್ರವೆ ಯಶಸ್ಸನ್ನು ಪಡೆಯಬಲ್ಲವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


ದೀಪಲಕಿ 
ತ್ರಿ 


ಭಾರತೀಯ ಹಬ್ಬಗಳಲ್ಲಿ ದೀಪಾವಳಿ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಹಬ್ಬ. ಪರಂಪರೆಯ 
ಅವ್ಯಾಹತತೆಯ ಸಂಕೇತವಾಗಿ ತಲೆತಲೆಮಾರುಗಳಿಂದ ಹರಿದು ಬಂದ ಈ ಹಬ್ಬಕ್ಕೆ 
ಧಾರ್ಮಿಕ ಮತ್ತು ಸಾಮಾಜಿಕ ಮಹತ್ತಗಳಿವೆ. ನರಕಾಸುರ ವಧೆಯಾಗಿ, ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನು 
ಗಳಿಸಿದ ವಿಜಯದ ಸಂಕೇತವಾಗಿ ದೀಪಾವಳಿ ಹಬ್ಬದ ಆಚರಣೆ. ಎಲ್ಲೆಲ್ಲಿಯೂ ಹಬ್ಬದ 
ಉತ್ಸಾಹ, ಸಂಭ್ರಮದ ವಾತಾವರಣ ಕವಿದಿರುತ್ತದೆ. "ಮನೆಮನೆಯಲ್ಲೂ ದೀಪೋತ್ಸವದ 
ಮೆರವಣಿಗೆ ನಕ್ಷತ್ರ ಲೋಕವನ್ನೇ ಭೂಮಿಗಿಳಿಸಿದಂತೆ 'ಭಾವಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ದೀಪ-ಬೆಳಕಿನ 
ತವರು. ಜ್ಞಾನ ಪ್ರಾಣ-ಚೇತನಗಳ ಸಂಕೇತ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ದೀಪಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಗೌರವ, 
ಭಕ್ತಿ ಇವುಗಳ ಬಗೆಗಿರುವ ಧಾರ್ಮಿಕ ಭಾವನೆಯೇ ದೀಪಾವಳಿ ಹಬ್ಬದ ಹಿನ್ನೆಲೆಗಿರುವುದು. 
ಸುಖ ಸಂಪತ್ತುಗಳನ್ನು ಕೊಡುವ ದೇವತೆ ಲಕ್ಷ್ಮಿ ದೀಪಗಳೂ ಕೂಡ ಮನದ, ಮನೆಯ 
ಅಜ್ಞಾನಾಂಧಕಾರವನ್ನು ಪರಿಹರಿಸಿ ಸುಖ ಸಂತೋಷಗಳನ್ನು ಪ್ರದಾಯಿಸುವುದರಿಂದಲೇ 
ಕವಿ ಇದನ್ನು ದೀಪ ಲಕ್ಷ್ಮಿ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಬೆಳಕಿನ ದೇವತೆಯೇ ದೀಪ ಲಕ್ಷ್ಮಿ ಈ 
ಭಾವನೆಯೇ ೪. ಈತ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿದ್ದರೂ, ಆಸ್ತಿಕ ಮನಸ್ಸುಗಳು ಸಂಜೆ ದೀಪ 
ಹೊತ್ತಿಸುತ್ತಿರುವಂತೆಯೇ ಭಕ್ತಿಭಾವದಿಂದ ನತಮಸಕವಾಗುತವೆ. ಕೈಗಳು ಮುಗಿಯುತ್ತವೆ. 
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ನರಕಾಸುರನ ಮೇಲೆ ಕೃಷ್ಣನ ದಿಗ್ಗಿಜಯ ಕತ್ತಲಿನ ಮೇಲೆ ಬೆಳಕಿನ ದಿಗ್ಗಿಜಯದಂತೆ. 
ಅದರ ಕುರುಹಾಗಿ, ಸವಿನೆನಪಾಗಿ ದೀಪಾವಳಿ ಹಬ್ಬದ ಆಚರಣೆ. 


ಇದೇ ಈ ಗೀತ ರೂಪಕದ ವಸ್ತು. ನಾಟಕದ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಆರಾಧನೆಯೇ ಮಊಲ 
ಪ್ರೇರಣೆಯೆಂಬ ಅಂಶವನ್ನು ಈ ಗೀತ ರೂಪಕ ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ. ದೀಪಾವಳಿಯನ್ನು 
ಆಚರಿಸುವ ಸಂಭ್ರಮದ ವಾತಾವರಣದ ವರ್ಣನೆ ಮತ್ತು ದೀಪಾವಳಿ ಹಬ್ಬಕ್ಕೆ ಕಾರಣನಾದ 
ನರಕಾಸುರನ ಕಥೆಯ ನಿರೂಪಣೆ ಇವೆರಡೂ ಇಲ್ಲಿನ ಮುಖ್ಯ ವಸ್ತುಗಳು. ಆದರೆ 
ನರಕಾಸುರ ವಧೆಯ ಪ್ರಸಂಗದ ನೇರ ನಿರೂಪಣೆ ಇಲ್ಲದೆ ಕೇವಲ ಸೂಚ್ಯವಾಗಿ 
ಭಾವುಕನ ಮಾತಿನಿಂದ ಶ್ರುತಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಕವಿಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಕಥೆಗಿಂತ ದೀಪಾವಳಿಗೆ 
ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಮನದಲ್ಲಿ ಮೂಡಿದ ಭಾವ ಲಹರಿಗಳ ವರ್ಣನೆಯಷ್ಟೇ 
ಮುಖ್ಯವಾಗುವುದರಿಂದ ಗೀತಗಳ ರಚನೆಯ ಕಡೆಗೇ ಹೆಚ್ಚು ಗಮನ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. 
ಇದನ್ನು ಅವರು “ವರ್ಷ ಹರ್ಷ'ದಂತೆ ಸಂಗೀತ ಚಿತ್ರವೆಂದೇ ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. 


ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಈ ಗೀತ ರೂಪಕದಲ್ಲಿ ಎರಡು ದೃಶ್ಯಗಳಿದ್ದು, ಒಂದು ದೀಪಾವಳಿಯ 
ಸಂಜೆ ಪ್ರಜೆಗಳು ಮನೆಮನೆಯ ಮುಂದೆ ಹಣತೆಗಳನ್ನು ಹೊತ್ತಿಸಿದಾಗ ಅವು ಮನಸಿನಲ್ಲಿ 
ಮೂಡಿಸುವ ಭಾವ ಲಹರಿಗಳು ವರ್ಣಿತವಾಗಿದ್ದಾರೆ, ಎರಡನೆಯ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ತಾವು 
ಹಚ್ಚುವ ದೀಪದ ಕುಡಿಗಳ ಮೂಲವನ್ನು ತಿಳಿಸುವ, ನರಕಾಸುರನನ್ನು ಗೆದ್ದು 
ಸತ್ಯಭಾಮೆಯೊಡನೆ ಗರುಡಾರೂಢನಾಗಿ ಬಂದು ನರಕನ ಸೆರೆಯಲ್ಲಿದ್ದ 
ರಾಜಕುಮಾರಿಯನ್ನು ಬಿಡಿಸಿ ಅವರಿಗೆ ದಿವ್ಯ ದರ್ಶನವನ್ನು ಕೊಟ್ಟುದರ ಮತ್ತು 
ಅದರಿಂದ ಆನಂದ ತುಂಬಿದವರಾದ ರಾಜಕುಮಾರಿಯರು ಮತ್ತು ಅಪ್ಪರೆಯರು 
ಪ್ರ ದಿವ್ಯ ಸುಂದರ ರಊಪವನ್ನು ಹಾಡಿ ಅರ್ಚಿಸಿದ ಬಗೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 
ಭಾವುಕನು ತನ್ನ ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ ಆ ರಾಜಕುಮಾರಿ ಮತ್ತು ಅಪ್ಪರೆಯರು ಹೊತ್ತಿಸಿ 
ಬೆಳಗಿಸಿದ ದೀಪಾರತಿಯ ಕುಡಿಯಿಂದ ಮೂಡಿ ತಲೆಯಿಂದ ತಲೆವರೆಗೆ ಅನುಸ್ಕೂತವಾಗಿ 
ಕುಡಿಯೊಡೆದು ಬರುತ್ತಿರುವ ದೀಪವೇ ಈ ದೀಪಾವಳಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ದೀಪಗಳೆಂದು 
ತಿಳಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ರೂಪಕ ಮೊದಲಿಗೆ ಮೇಳದವರಿಂದ, ರಜನಿಯ ಸೌಂದರ್ಯ 
ವರ್ಣನೆಯೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಭವ್ಯ ಸುಂದರ ರೂಪ ರಜನಿಯನ್ನು 
ಮೇಳದವರು ಸ್ತುತಿಸಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಕವಿಯ ಕಲ್ಲನಾ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ನಕ್ಷತ್ರ ರಾತ್ರಿಯ 
ವೈಭವವನ್ನು ಶಬ್ದ ಶಿಲ್ಪಗಳಾಗಿ ಕಡೆದು ನಿಲ್ಲಿಸುವಲ್ಲಿ ಗರಿಗೆದರಿ ನಿಂತಿದೆ. 'ರಜನಿಯನ್ನು 
ಭವತಾರಿಣಿ' ಎಂದು ಸಂಬೋಧಿಸುವ ರೀತಿ ಕವಿ ಮನಸಿನ ಭಕ್ತಿಯ ದ್ಯೋತಕವಾಗಿದೆ. 
ಪ್ರಕೃತಿಯ ಅಗಮ್ಯ ಗೋಚರ ಅದ್ಭುತ ವ್ಯಾಪಾರಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಬೆರಗು, ಭಕ್ತಿ ಜಿಜ್ಞಾಸೆಗಳನ್ನು 
ತಳೆಯುವ ಕವಿಯ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ದೀಪಾವಳಿಯಂದಿನ ರಾತ್ರಿ ಸಾಮಾನ್ಯ ರಾತ್ರಿಯಲ್ಲ. 
ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಉದಾತ್ತ ಭಾವಗಳನ್ನು ತಳೆಯುತ್ತಾರೆ. ಅದರ ಭೂಮತೆಯನ್ನು ಅದ್ಭುತವಾದ 
ಉಪಮೆಗಳಿಂದ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ನಿತ್ಯ ನಕ್ಷತ್ರೋತ್ಸವವನ್ನು ಮೆರೆಸುವ ರಜನಿಯನ್ನು 
“ಜ್ಯೋತಿರ್ಮೆಘ ಸಾಗರೇ'ಯೆಂದೂ, ವಿಶ್ವಗಳನ್ನೇ ನಕ್ಷತ್ರ ಬಿಂದುಗಳಾಗಿ ತಮದ 
ತೊಟ್ಟಲಲ್ಲಿಟ್ಟು ತೂಗುತ್ತಿರುವಳೆಂದೂ ಬಣ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಸೃಷ್ಟಿ ಸ್ಥಿತಿ ಲಯಕರ್ತರನ್ನೇ 
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ಶಿಶುಗಳಾಗಿಸಿ ತೂಗಿದ ಅನಸೂಯೆಗೆ ರಾತ್ರಿಯನ್ನು ಹೋಲಿಸಿರುವುದು ಅವರ ಪುರಾಣ 
ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ನಿದರ್ಶನವಾಗಿದೆ. 


ಇದಾದ ನಂತರ ಭಾವುಕ, ಸಹಚರಿಯರ ಪ್ರವೇಶ ಮತ್ತು ಅವರಿಂದ, 
ಮನೆಮನೆಯೊಳಗೆ ಬೆಳಗಿ ಬೆಳಕು ಚೆಲ್ಲುತ್ತಿರುವ ದೀಪಗಳನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸುವ ಹಾಡು 
ಬರುತ್ತೆ. ಮನೆಮನೆಯಲ್ಲೂ ನರು ಬೆಳಕಿನ ಕಿರು ಸೊಡರುಗಳು ಬೆಳಗಿ, 
“ಮಿತಿಮಾನದೊಳಗೆ ಇರುಳನು ಮೊಗೆದು ಮೋದದ ತಳುಕನ್ನು ಸುರಿಯುತ್ತಿವೆ' 
ದಟ್ಟವಾದ ಕತ್ತಲನ್ನು ಕತ್ತರಿಸುವ ಬಯಕೆಯಿಲ್ಲ. ಅದರೊಡನೆ ಇವುಗಳಿಗೆ ಸರ್ಧೆಯಿಲ್ಲ. 
ಆದರೂ ತಮ್ಮ ಮಿತಿಯೊಳಗೆ ಕತ್ತಲಿನೊದನೆ ಸೆಣಸುತ್ತವೆ. "ಕತ್ತಲಿನ ಜೊತೆಗೆ, 
ಅಜ್ಜಿಯಾಟವಾಡುವ ಬಯಕೆ' ಇವುಗಳಿಗೆ ಎಂದು ವಿವರಿಸುವ ಕವಿ ತೀರ 
ಸಾಮಾನ್ಯವಾದ, ವ್ಯವಹಾರಗಳ ಕಡೆಗೆ ಎಚ್ಚರದಿ೦ದಿರುವುದನ್ನು ನೆನಪಿಸುತ್ತದೆ. ಕತ್ತಲಲ್ಲಿ 
ಸಣ್ಣಗೆ ಬೀಸುವ ಗಾಳಿಗೆ ಮಿಣು ಮಿಣುಕೆನಿಸುವ ದೀಪಗಳನ್ನು ಮಕ್ಕಳಾಟಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸಿರುವ 
ಇವರ ರೀತಿ ರಮ್ಯವಾಗಿದೆ. 


ಭಾವುಕ ಆ ಸಂಭ್ರಮವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾ ಹಾಡಿನ ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ, 
ದೀಪಾವಳಿಯ ಕಾರಣವಾದ ನರಕಾಸುರನನ್ನು ಸಂಹರಿಸಿದ ಆ ಶ್ರೀ ಚಕ್ರದ ಉರಿವ 
ಬೆಂಕಿ ಸೌಮ್ಯ ರೂಪದ ದೀಪವಾದ ಬಗೆಯ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಮೂಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಚಕ್ರದ 
ಉಗ್ರ ಭಯಂಕರ ರೂಪವನ್ನು ತನ್ನ ಪ್ರಾಣಾರ್ಪಣೆಯಿ೦ದ ತಣಿಸಿ ಸೌಮ್ಯವಾಗಿಸಿದ 
ನರಕಾಸುರನ ಉಪಕಾರ ಸ್ಮರಣೆಯ ಸಂಕೇತವಾಗಿ ದೀಪ ಹಚ್ಚಬೇಕೆಂದೂ, ಅದೇ 
ಮನೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ದೀಪೋತ್ಸವವೆಂದೂ ತಿಳಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಬಾವುಕನಿಗೆ ತಾನೇ ದೀಪ ಹಚ್ಚಿ ಸಂತೋಷಪಡಬೇಕೆಂಬುದಿಲ್ಲ. ತನಗೆ 
ಮನೆಯಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ನಗರದಲ್ಲಿ ಮನೆ ಮನೆಯಲ್ಲೂ ನಡೆಯುವ ದೀಪೋತ್ಸವ ಸಂಭ್ರಮ 
ಆನಂದಗಳು, ತನ್ನದೆನ್ನುವಂತೆ ಭಾವಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರತಿ ಮನೆಯಲ್ಲೂ ಹೆಂಗಸರು ವಿಶೇಷ 
ಅಲಂಕಾರ, ಹಬ್ಬದ ಸಡಗರಗಳಿಂದ ಓಡಿಯಾಡುತ್ತಾ ಹರ್ಷೋಲ್ಲಾಸದಿಂದ "ಬೆಳಗೆ 
ನಮ್ಮೀ ದೀವಿಗೆಕಳೆಯ ಚೆಲ್ಲುತೆಲ್ಲ ತಾವಿಗೆ' ಎಂಬ ಪಲ್ಲವಿಯ ಹಾಡನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾ 
ದೀಪ ಹಚ್ಚುತ್ತಾರೆ. ಈ ಸಂಭ್ರಮದಲ್ಲಿಯೂ 'ಎಲ್ಲಿಂಬಂದಿತೀ ದೀವಿಗೆ ಇಲ್ಲಿಗೆಲ್ಲಿಂ 
ಬಂದಿತೀ ದೀವಿಗೆ' ಎಂದು ಬೆರಗಿನಿಂದ ಪ್ರಶ್ನಿಸುತ್ತಾರೆ. ತಾರೆಯಿಂದ ತಾರೆಗೆ ಸಿಡಿಯುತ್ತಾ 
ವ್ಯೋಮದಿಂದ ಭೂಮಿಗಿಳಿಯಿತೇ? ಇಲ್ಲವೇ ಹರಿಯ ಚಕ್ರದ ಕಿಡಿಯಾಗಿಯೋ ಅಥವಾ 
ಕತ್ತಲನ್ನು ಪರಿಹರಿಸಲು ಎತ್ತಿ ಬಂದ ಮಿಹಿರ ಪಡೆಯಾಗಿಯೋ ಇರಬೇಕೆಂದು ತಮತಮಗೆ 
ತೋಚಿದಂತೆ ಸಮಾಧಾನದ ಉತ್ತರಗಳನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಅವರಿಗೆ ಈ ದೀಪಗಳು 
ಹೊನ್ನೆಸಳಿನಂತೆಯೂ, ಗೆಲ್ಮನದ ಮಮತೆಯಂತೆಯೂ ಕಾಣುತ್ತದೆ. 


ಭಾವುಕ, ಸಹಚರಿಯರು ಅವರ ಹಾಡಿನೊಂದಿಗೆ ತಾವೂ ತಮ್ಮ ದನಿಗೂಡಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ಅವರೆಲ್ಲರ ಸಂಭ್ರಮವನ್ನು ತಾವೂ ಹಂಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಅವರು ಕೇಳಿಕೊಂಡ ಪ್ರಶ್ನೆ. 
“ಎಲ್ಲಿಂಬ೦ದಿತೀ ದೀವಿಗೆ' ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಉತ್ತರವಾಗಿ ಭಾವುಕನ ಮನಸ್ಸಿನ ಭಾವುಕತೆ 
ಅದರ ಮೂಲವನ್ನು ಹುಡುಕುತ್ತಾ ಹೊರಟು ನರಕನ ಅಂತಃಪುರಕ್ಕೆ ಧಾವಿಸುತ್ತದೆ. 
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ಸಹಚರಿ ಸಮೇತನಾಗಿ 'ಕಾಲ ಪ್ರವಾಹದ ಇದಿರು ಹಾಯ್ದು' ಬೆಳಕಿನ ಮೂಲ 
ಶಿಖರಕ್ಕೇ ತೆರಳುತ್ತಾನೆ. 


ಅವರ ಬಗೆಗಣ್ಣಿಗೆ ನರಕಾಸುರನ ಅಂತಃಪುರ ಸೆರೆಮನೆ. ಸೆರೆಯಾದ 
ರಾಜಕುಮಾರಿಯರು ಸತ್ಯಭಾಷಯೊಡಗೂಡಿ ಗರುಡ ವಾಹನನಾಗಿ ಬಂದ ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣ 
ಹೀಗೆ ಎಲ್ಲವೂ ಗೋಚರಿಸುತ್ತವೆ. ಅಂದು ನಡೆದ ಪೌರಾಣಿಕ ಸನ್ನಿವೇಶದ ಪುನಃ 
ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ನರಕಾಸುರನನ್ನು ಸಂಹರಿಸಿ ಬಂದ ಕೃಷ್ಣ, ಅವನು ಸೆರೆಯಲ್ಲಿಟ್ಟದ್ದ 
ರಾಜಕುಮಾರಿಯರನ್ನು ಬಿಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಗರುಡ ವಾಹನನಾಗಿ ತಮ್ಮನ್ನು ಮುಕ್ತರನ್ನಾಗಿ 
ಮಾಡಲು ಬರುತ್ತಿರುವ ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಹಾಡಿ ಹೊಗಳುವ ರಾಜಕುಮಾರಿಯರ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ 
ಕೃಷ್ಣನ ವೈಭವ, ವಿಲಾಸ, ಸೌಂದರ್ಯಗಳ ಬಣ್ಣನೆಯಿದೆ. ಕವಿಯ ಭಾಗವತ ಮನಸಿಗೆ 
ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಹೊಗಳುವ ಸನ್ನಿವೇಶ ಸುಲಭವಾಗಿ ಒದಗಿ ಬಂದಿದೆ. “ಆರೇ ಮೋಹನ 
ಇವನಾರೇ ಮೋಹನ 'ಚೆಲ್ಲಿರರಳನು ನಂದನದ', 'ಪದಮನಾಭವ ಹೃದಯ ವಿಹಾರಿಣಿ' 
ಎ೦ಬ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಭಕ್ತಿಭಾವದ ನೆರೆ ತುಂಬಿದೆ. 'ಗರುಡನೇರಿ ಬರುವ ಧೀರ', 
”ಬೆಳಕನೆರಚಿ ಬಹ ಶ್ಯಾಮ ಸುಂದರ' ಹರಣವೆ ಹೊಸತೆನೆ ಹರುಷವ ತರುವವ 
“ಸರಿಯಂಥವಳ ಕರವ ಪಿಡದವ', "ಹೊಂಬಿಸಿಲನು ಧರಿಸಿಹ ನಭದಂಥವ' 
'ದುರಿತದಮನ ಸಿರಿ ಹರುಷದವ' ಎಂದು ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ, ಬಗೆಬಗೆಯಾಗಿ ಮನದಣಿಯೆ 
ಬಣ್ಣಿಸಲಾಗಿದೆ. 


ಭವದಿಂದ ಬಾನಿಗೇರಿ ದಿವ್ಯಸುಂದರ ಮೂರ್ತಿ ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನ ದರ್ಶನ ಪಡೆದು, 
ಅವನಿಂದ ಮುಕ್ತರಾದ ರಾಜಕುಮಾರಿಯರ, ಅಪ್ಸರೆಯರ ಮಹದಾನಂದಪೂರಿತವಾದ 
ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣ ಪೂಜೆ, ಒಸಗೆ, ಮಂಗಳಾರತಿಯಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಂಡು ತಮ್ಮ ಇರವನ್ನೇ 
ಮರೆತಿದ್ದು ಸ್ವಲ್ಪ ಕಾಲದ ನಂತರ ಎಚ್ಚರಗೊಂಡು ವಾಸ್ತವ ಲೋಕಕ್ಕೆ ಮರಳುವ 
ಭಾವುಕ ಸಹಚರಿಯರು ಮತ್ತೆ ಇಲ್ಲಿನ 'ದೀಪೋತ್ಸವ' ಸಂಭ್ರಮದಲ್ಲಿ ಸೇರುತ್ತಾರೆ. 
ಭಾವ ಜಗತ್ತಿನ ಅನುಭೂತಿಗಳಿಗೆ ತೆರೆದುಕೊ೦ಡಿದ್ದ ಮನಸ್ಸಿಗೆ, ಅಪ್ಸರೆಯರು, 
ರಾಜಕುಮಾರಿಯರು ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನಿಗೆ ಬೆಳಗಿದ ಆರತಿಯ ದೀಪದ ಕುಡಿಯನ್ನೇ ನಮ್ಮ 
ನಾಡಿನ ಕನ್ನಿಕೆಯರು ಕೊಂಡು ಮೆರೆಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ ಎಂದು ಹೊಳೆಯುತ್ತದೆ. ಭಾವುಕ- 
ಸಹಚರಿಯರು ಭಾವನಾ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಕಂಡ ಸ್ವರ್ಗವನ್ನೇ ಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. 
ಅವರಿಗೆ ಸ್ವರ್ಗ ಮರ್ತ್ಯ ಲೋಕಗಳೆರಡೂ ಒಂದೇ ಎಂದು ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ಸುಲಭವಾಗಿ 
ಭಾವ ಸ್ಮಿತಿಗೇರಬಲ್ಲ ಇವರಿಬ್ಬರೂ ಸ್ವರ್ಗ ಮರ್ತ್ಯಗಳ ನಡುವೆ ಸೇತುವೆಯಾಗುತ್ತಾರೆ. 


ಈಗ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ತರುಣಿಯರು, ತರುಣರು ಹಾಡುತ್ತಿರುವ 
ಹಾಡಿನ ಎಳೆ ಕೇಳಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಹರಿಭವತರುವಿನಲ್ಲಿ ಅರಳಿಸಿದ ಅರಳುಗಳಂತೆಯೂ, 
ಇರವನ್ನು ರಸದೆಡ ಎಸೆಯುವ ಸರಳಿನಂತೆಯೂ, ಮೃತ್ಯುವಿನಲ್ಲರುವ ಅಮೃತದ. 
ಸೆಲೆಯ ಕುರಾಹಿನಂತೆಯೂ ಇರುವ ದೀಪ ಲಕ್ಷ್ಮಿಗೆ, ಸ್ವರ್ಣ ದೀಪ ಲಕ್ಷ್ಮೀಗೆ ಒಸಗೆಯೆಂದು 
ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. 
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ಈ ಗೀತ ರೂಪಕದಲ್ಲಿ ವಸ್ತು ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯಾಗಲೀ ಪಾತ್ರ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯಾಗಲೀ 
ಇಲ್ಲ. ಕೇವಲ ಒಂದು ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಭಾವುಕ ಮನಸ್ಸು ಪ್ರತಿಸ್ಪಂದಿಸಿದ ಬಗೆಯಷ್ಟೇ 
ಮುಖ್ಯ. ಭಾವುಕ ಸಹಚರಿ ಪಾತ್ರಗಳು ಗೀತ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಬೆಳೆಯುವುದಕ್ಕೆ 
ಸುಮ ನಿರೂಪಣೆಯ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಮಾತ್ರವೇ ಒದಗಿ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಮೊದಲಿಗೆ 
ಬರುವ ಮೇಳ ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ ನಾಟಕೀಯ ಅನುಕೂಲಕ್ಕೆ ಬರದೆ ಮೊದಲಿಗೆ 
`ರಜನಿಯ ಸ್ತುತಿ'ಗಷ್ಟೇ ಮೀಸಲಾಗಿದೆ. ವೃಂದ ಗೀತಕ್ಕ ಬದಲಾಗಿ ಮೇಳ” ಬಂದಿದೆಯೇ 
ಹೊರತಾಗಿ ಮುಂದೆ ನಾಟಕದಲ್ಲೆಲ್ಲೂ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ದೀಪಾವಳಿ ಹಬ್ಬದಲ್ಲಿನ ದೀಪ 
ವೈಭವಕ್ಕೆ ಮಾರುಹೋದ, ಬೆರಗಾದ ಭಾವುಕ ಮನಸ್ಸಿನ ಭಾವಸ ಸ೦ದನಗಳೇ ಗೀತಗಳಲ್ಲಿನ 
ವಸ್ತು. ಇವುಗಳ ನಿರೂಪ ಣೆಯ ಜೊತೆಗೆ, ಈ ಹಬ್ಬಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆ! ಲೆಯಾದ ಕಥಾ ಸಂದರ್ಭದ 
ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಎವರಣೆ ಇವಿಷ್ಟೇ ಈ ರೂಪಕದ ಚೌಕಟ್ಟು 


ಕೇವಲ ಎಂಟೇ ಎಂಟು ಹಾಡುಗಳಿದ್ದು, ಅವು ಕವಿಯ ಆಶಯವನ್ನು 
ಪೂರೈಸುವಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿವೆ. ಗೀತಗಳಲ್ಲಿನ ಕಾವ್ಯಾರ್ಥ, ಅದಕ್ಕೆ ಉಚಿತವಾದ 
ರಾಗ ಸಂಯೋಗ ಹರ್ಷೋಲ್ಲಾಸದ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುವಲ್ಲಿ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದೆ. 
ಗೀತ ರೂಪಕವಾಗಿ ಇದು ಅಭಿನೀತವಾಗುವುದಕ್ಕಿಂತ ಸಂಗೀತ ಹಿನ್ನೆಲೆಗಿದ್ದು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 
ಬ್ಯಾಲೆ ಮಾದರಿಯ ಪ್ರಯೋಗವಾದಲ್ಲಿ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಬಹುದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಪಾತ್ರಗಳ : 
ಮನಸ್ಸಿನ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ವ್ಯಾಪಾರಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗೆ ವಿವರಣೆಗೆ ಅವಕಾಶವೇ ಇಲ್ಲದಷ್ಟು 
ನಾಟಕೀಯ ಗುಣದ ಕೊರತೆ ಎದ್ದು ಕಣುತ್ತದೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಗೀತ 
ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಥೆಯ ಅಂಶ ತೀರಾ ಗೌಣ; ಅಪ್ರಧಾನ. ಇಲ್ಲಿ ಭಾವ ವ್ಯಾಪಾರವೇ 
ಪ್ರಧಾನ. ಎಷ್ಟೋ ಸಲ ಇವರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿನ ಗೀತಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಪದಲಾಲಿತ್ಯ, 
ಅರ್ಥಸೌಷ್ಠವ, ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕತೆ, ನಾಟಕೀಯ ಗುಣದ ಕೊರತೆಯನ್ನು ಮರೆಸಿಬಿಡುತ್ತದೆ. 
"ಶ್ರವಣ ಸುಭಗತೆ'ಯಷ್ಟರಿಂದಲೇ ತ್ಯ ತೃಪ್ತಿಪಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದ ಪಿಸ್ಥಿತಿಯಷ್ಟೇ ಈಗ ಉಳಿದಿದೆ. 
ಇವರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ ರಂಗ "ಪ್ರಯೋಗವಾದ ಹೊರತು ನಿಷ್ಪಕ್ಷಪಾತವಾದ ಮೌಲ್ಯ 
ನಿರ್ಧಾರ ಸಾಧ್ಯವಾಗದು. 


ರಾಜಕೀಯ ವಸ್ತುವನ್ನಾಧರಿಸಿದ ಗೀತ ರೂಪಕ 


ರಾಜಕೀಯ ವಸ್ತುವನ್ನಾಧರಿಸಿದ ಗೀತ ರೂಪಕ "ವಿಕಟ ಕವಿ ವಿಜಯ' ಒಂದೇ 
ಆಗಿದೆ. 


ವಿಕಟ ಕವಿ ವಿಜಯ 


ಗೀತ ರೂಪಕಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಭಾವಪ್ರಧಾನವಾದ ಪೌರಾಣಿಕ ಮತ್ತು 
ಕಾಲ್ಪನಿಕ ವಸ್ತುವನ್ನು ಮಾತ್ರವೇ ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಿರುತ್ತದೆ ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯ 
ಸರ್ವಜನಿತವಾಗಿದೆ. ಇದು ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ನಿಜವೂ ಕೂಡಾ. ಗೀತ ರೂಪಕಗಳು 
ಒಳಗೊಳ್ಳುವ ವಸ್ತು, ಪಾತ್ರಗಳು, ಸನ್ನಿವೇಶ ಸಂದರ್ಭಗಳು ಕಾಲದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಹಳೆಯದಾದಷ್ಟೂ ವ್ಯಕ್ತಿ ನಿರಪೇಕ್ಷವಾಗುವುದರಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ರಾಗ ಭಾವೋದ್ರೇಕಗಳ 
ನೇರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗೆ ಅವಕಾಶವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಬದಲಾಗಿ ಸಮಕಾಲೀನ ವಸ್ತು ಅಥವಾ 
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ಕಾಲದ ಅಂತರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ತೀರಾ ಹತ್ತಿರವಾದಾಗ ನಿಷ್ಪಕ್ರಪಾತ ದೃಷ್ಟಿ, 
ಪೂರ್ವಗ್ರಹಗಳು, ನಿರಪೇಕ್ಷ ಪ ಪಕ್ರಿಯೆಗಳು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ವೈಯಕ್ತಿಕ ರಾಗೋದ್ರೇಕಗಳಿಗೆ 
ದಾರಿಯಾಗುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಅದರ ಕಲಾತ್ಮಕತೆಗೆ ಹಂದುಂಟಾಗುವುದ್ದದೆ; ರಸಾನುಭೂತಿಗೆ 
ಭಂಗ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಜೊತೆಗೆ ಗೀತ ರೂಪಕ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಸಮಕಾಲೀನ 
ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ನಿರೂಪಣೆ ಕಲೆಯ ಪರಿಕಲನೆಯ ಸೀಮೆಯೊಳಗೆ ಅಷ್ಟಾಗಿ 
ಸಹನೀಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಕಲಾತ್ಮಕತೆಗೆ ದೂರವಾಗುವ ವಸ್ತುಪ್ರಧಾನ 
ಗೀತ ರೂಪಕಗಳು ತೀರಾ ಅಪರೂಪ. ಆದರೆ ಅಧುನಿಕ ವಿಚಾರಗಳು, ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು 
ಒಳಗೊಂಡ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳು. ನೃತ್ಯ ರೂಪಕಗಳು ರಚಿತವಾಗುವುದೇ ಇಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. 


ಆಧುನಿಕ ಮಾನವ, ಪ್ರಯೋಗ ಪ್ರಿಯತೆಯ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಹಳತು ಹೊಸದು 
ಎನ್ನುವ ಭೇದವಿಲ್ಲದೆ, ಪೌರಾಣಿಕ, ಕಾಲ್ಪನಿಕ, ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾವ್ಯ ಮೂಲ ಸನ್ನಿವೇಶ, 
ಸಂದರ್ಭ, ವ್ಯಕ್ತಿ ಚರಿತ್ರೆಗಳನ್ನು ಕಲಾ ರೂಪಗಳ ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವಂತೆ 
ಆಧುನಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನೂ ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿಸಿ, ಆ ಕಲಾ ರೂಪಗಳ ಎಲ್ಲೆಗಳನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತಿದ್ದಾನೆ 
ಮತ್ತು ಅವುಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಲ್ಲವನ್ನೂ ಕಲಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಾಗಿ 
ದುಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. 


ಅಂತೆಯೇ ಪು.ತಿ.ನ.ರು ತಮ್ಮ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ ವಸ್ತು ಸೀಮೆಯನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸಿ 
ವೈಚಾರಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ವಸ್ತುವನ್ನೂ ಗೀತ ರೂಪಕದ ಚೌಕಟ್ಟಿನ 
ಎಲ್ಲೆಯೊಳಗೆ ಹೊಂದಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. 


'ಅಹಲೈೆ', `'ಸತ್ಯಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ' ಅವರ ತಾತ್ವಿಕ ಚಿ೦ತನಕ್ಕೆ ಮತ್ತು ಭಾವುಕ 
ಕಲ್ಪನೆಗಳೆರಡರ ಮೇಳವಿಕೆಗೆ. ಹೊಂದಿ ಬರುವಂತಹ ಪೌರಾಣಿಕ, ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳ 
ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದ್ದರೆ, ವಸಂತ ಚಂದನ, ವರ್ಷ ಹರ್ಷ, ಶರದ್ದಿಲಾಸ 
ಭಾವ ಪ್ರಧಾನ" ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆಯ ಸ್ವಚ್ಚಂದ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಮತ್ತು ಸ೦ಗೀತ ಪ್ರೌಢಿಮೆಗೆ 
ಅವಕಾಶಗಳನ್ನು ಕಲಿಸಿದರೆ ಮತ್ತೆ ಸ ತೀರಾ ತಿಳುವಾದ ಕಥೆಯ ಎಳೆಯ ಸುತ್ತ 
ಭಾವ ಕಲನೆಯ ಬಲೆಯನ್ನು ನೆಯ್ಲಿವೆ. 


ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮಗಳರಡೂ ವಿಶುದ್ಧ ಕಲಾ ಜಗತ್ತಿಗೆ ಸೇರಿದವುಗಳು. 
ಕಣ್ಣು, ಮನಸ್ಸುಗಳ ತಣಿವು, ರಂಜನೆಯಷ್ಟೇ ಅವುಗಳ ಮುಖ್ಯ ಧ್ಯೇಯ. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಇವುಗಳ ಪೂರೈಕೆಗೆ ಒದಗಿಬರುವಂತಹ "ವಸ್ತು ದ್ರವ್ಯಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಗೀತ ರೂಪಕಕಾರ 


ಕಲಾವಿದ ಪ್ರಯತ್ನಿಸುವುದು ಸ್ಪಭಾವಿಕ. 


ಆದರೆ ಅನೇಕ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಕಲಾವಿದನ ಹೃದಯ ಸ್ಪಂದನದಷ್ಟೇ ತೀವ್ರವಾಗಿ 
ಬುದ್ಧಿಯೂ ಕೂಡಾ ತನ್ನ ಸಮಕಾಲೀನ ಬದುಕಿಗೆ, ಸಮಸ್ಯೆಗಳಿಗೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯಿಸುತ್ತದೆ. 
ತನ್ನ ಕಾಲದ ಪರಿಸರ ಸಂವೇದನೆಗಳಿಗೆ ತನೆಜಳಕನಿಂಡ ಕಲಾ ಮಾಧ್ಯಮದ 
ಮಿತಿಯೊಳಗೇ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಕೊಡುವ ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನು ನಡೆಸುತ್ತಾನೆ. ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಂವೇದನೆಯುಳ್ಳ 
ಯಾವ ನನ ನಿರಂತರವಾಗಿ ತನ್ನ ಕಾಲಕೆ ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಕುರುಡಾಗಿ, ಕಿವುಡಾಗಿ 
ಭ್ರಾಮಕ ಜಗತೆನಲ್ಲಿ, ಕನಸುಗಳ ಬೆನ್ನೇರಿ ನಿಹರಿಸಲಾರ. ಆದರೆ ಅವುಗಳಿಗೆ (ಸಮಸ್ಸೆ 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳಿಗೆ): ಸ್ಪಂದಿಸುವ ರೀತಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯದಾಗಿರುತ್ತದೆ ಅಷ್ಟೆ 
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ಸ 


೨ರಲ್ಲ ಪ್ರಾರಂಭವಾದ `ಕ್ವಿಟ್‌ ಇಂಡಿಯಾ' ಚಳುವಳಿಯ ಅಥವಾ ಆಂದೋಲನ 
ಅಕ ಒಕ ಕಡೆಗಳಿಗೂ ವ್ಯಾಪಿ ಪಿಸಿತು. ದೇಶ ಪ್ರೇಮಿಗಳೆಲ್ಲರೂ ಈ ಆಂದೋಲನದಲ್ಲಿ . 
ನೇರವಾಗಿ ಧುಮುಕಿದರು. ೧೯೪೭ರವರೆಗೆ ಮುಂದುವರೆದ ಈ ಚಳುವಳಿಯಲ್ಲಿ 
ಭಾಗವಹಿಸಿದವರು ಅನೇಕ ಮಂದಿ ಸೆರೆಯನ್ನು ಕಂಡರು; ಮತ್ತೆ ಕೆಲವರು ಸಾವನ್ನ ಪ್ರಿದರು. 
ಆದರೆ ಎಲ್ಲರೂ ಇಂತಹ ತ್ಯಾಗಕ್ಕಾಗಿ ಮಾನಸಿಕ ಸ ಸ್ಮೈರ್ಯವಿಲ್ಲದೆ ದಾರುಣವಾದ ಕು 
ಕೋಲಾಹಲದೊಳಗೆ ಭೌತಿಕವಾಗಿ ಭಾಗವಹಿಸದಿದ್ದರೂ ಮಾನಸಿಕ ಕ್ಷೋಭೆಗೆ ಒಳಗಾಗದಿರಲು 
ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಂವೇದನಶೀಲ ನ ೈತ್ತಿಯುಳ್ಳವರು. "ಸನಾತನ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ 
ಶ್ರದ್ದೆಯುಳ್ಳವರಾದರೂ ಆಧುನಿಕ ಪರಿಸರಗಳಿಗೆ, ಟಿುಹೋಗಿಗಳಗ ಕಣ್ಣುಚ್ಚಿ ಕುಳಿತವರಲ್ಲ. 
ಅವರು ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ, ವಿಚಾರಗಳಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟು ಪ್ರಾಚೀನರೋ ಅಷ್ಟೇ ಅರ್ವಾಚೀನರೂ ಕೂಡಾ. 
ಅಂದಿನ ದೇಶದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗೆ ತೀವ್ರವಾಗಿ ಮರುಗಿದ್ದುಂಟು. ಮಿತ್ರರ ನೇರ ಹೋರಾಟ 
ಅವರು ಅನುಭವಿಸಿದ ಸಂಕಷ್ಟಗಳಿಗೆ ಮನಸ್ಸು ಅಸ್ಪ ಸಸ್ಯವಾಗಿ ಕ್ಷೆ ಕೋಭೆಗೊಂಡುದುಂಟು. 
ಅವರ ಗೆಳೆಯರಾದ ಶ್ರೀಮಾನ್‌ ಗೋರೂರರು ಸೆ ಸೆರೆಮನೆಯಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ಅವರು ಆ ಗೆಳೆಯರಿಗೆ 
ಪತ್ರದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಹೀಗೆ ವಿವರಿಸಿದ್ದುಂಟು, “ಉರಿಯ ನಡುವೆ ಹೊಕ್ಕವರು 
ಸುಖಿಗಳು, ಹತ್ತಿರವಿರುವವರನ್ನು ಕಿಡಿಗಳು ಸೀಯುತ್ತವೆ” ಎಂಬ ಸುಭಾಷಿತದ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರ 
ನನಗಾಯಿತು. ನಿನಗೆ ನಾನು ಮರುಗಲಿಲ್ಲ; ನನಗೆ ನಾನು ಮರುಗಿಕೊಂಡೆ. ಉದಾರ 
ಹೃದಯರಿಗೂ, ಧೀರರಿಗೂ ಹುರುಪುಳ್ಳವರಿಗೂ ನೀನು ಹಿಡಿದ ಮಾರ್ಗ ಸಹಜ. ಹೊರಗಿನ 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹದಗೆಟ್ಟು ರೂಕ್ಷವಾಗಿರುವಾಗ, ಯಾತನೆಯಿಂದ ವಿಷಮವಾಗಿ ಅಂತಃಪ್ರಕೃತಿ 

ಅಸ್ವಸ್ಥವಾಗಿರುವಾಗ. ಬದುಕು ಭಾರವಾಗುತ್ತದೆ. ಇವೆರಡಕ್ಕೂ ಸಾಮರಸ [ವನ್ನು ಲ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳದೆ 
ಎಧಿಯಿಲ್ಲ. ನಿನ್ನಂತೆ ಸೆರೆಮನೆಯನ್ನು 'ಹೊಕ್ಕು ಆ ಭೂತವನ್ನೆದುರಿಸುವುದು ಒಂದು 
ದಾರಿ; ಇಲ್ಲ ತಕ ರಕ್ಷಣೆಯನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು ಅದನ್ನು ನಿಟ್ಟಿಸಿ ಅದರ ಭಯವನ್ನು 
ನೀಗಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಇನ್ನೊಂದು ದಾರಿ. ಅವರವರ ಎದೆಯ ಬಲವಿದ್ದಂತೆ ಇವೆರಡು 
ದಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದನ್ನು ಹಿಡಿದು ಬದುಕಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.** 


ಈ ಮಾತುಗಳು ಅವರ ಮನಃಸ್ಪ೦ದನಗಳ ಸ್ಪಷ್ಟ ಕನ್ನಡಿಯಾಗಿದೆ. ಹೀಗಿರುವಾಗ 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಅನಿವಾರ್ಯ ಪ್ರಭಾವದ ಒತ್ತಡಕ್ಕೆ ಸಿಕ್ಕ ಪ್ರತಿಭಾವ೦ತ ಮನಸ್ಸು ತಾನಿರಿಸಿಕೊ೦ಡ 
ಕಲಾವರಣದೊಳಗೇ ಮನಸ್ಸಿನ ವಿಚಾರಗಳಿಗೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಹೊರ ಮೈಯನ್ನು 
ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಈ ಆವರಣ ಕಥೆ, ಕಾದ೦ಬರಿ, ನಾಟಕ ಯಾವುದು ಬೇಕಾದರೂ 
ಆಗಬಹುದು. ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ನಡೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದ ಗೀತ ರೂಪಕ 
ಪ್ರಕಾರವನ್ನೇ ತಮ್ಮ ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಮಾಜಿಕ ವಿಚಾರಗಳ ನಿರೂಪಣೆಗೂ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ 
ಬಳಸಿಕೊಂಡರಾದರೂ ಅವುಗಳು ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಫಲ ಪ್ರಯೋಗಗಳಾಗಿವೆ ಎನು ವುದು 
ವಿಮರ್ಶಕರೇ ನಿರ್ಧರಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. 


ಅವರದು ಬಹುಮುಖ ಮನಸ್ಸು ಎಲ್ಲ ಪರಿಸರಗಳಿಗೂ ಸಂದಿಸಬಲ್ಲ ಚೇತನ. 
'ಉತ್ತಮ ಜಾತಿಯ ವೀಣೆ ಗಾಳಿಯಾಡುವ ಕಡೆ ಇರುವಾಗ, ಯಾವ ಬೆರಳು 
ಸೋಕದಿದ್ದರೂ ಅದರ ತಂತಿಯಿಂದ ನಾದ ಹೊರಡುತ್ತದೆ. ಗಾಳಿ ಹೊಡೆದಾಗ ನಾದ 
ಕೊಡದಿರುವುದು ಆ ತಂತಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಮನಸ್ಸು ಅದರಂತೆ ವಾತಾವರಣ 
ಸಲ್ಲಾಪಿಯಾದದ್ದು. ಸುತ್ತಮುತ್ತಣ ಸಂದರ್ಭಗಳು ಕಾವೇರಿದಾಗ ಕೆರಳಿ ಪ್ರತ್ಯುಕ್ತಿ 
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ಕೊಡುತ್ತಿರುವುದು ಕವಿ ಹೃದಯದ ಸ್ವಭಾವವೆಂದು ಕಾವ್ಯ ತತ್ವಜ್ಞರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.*೬ 
ಎಂದು ಡಿ.ವಿ.ಜಿ.ಯವರ ಮಾತು ಪು.ತಿ.ನ.ರ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. 


ನಾಡು, ನುಡಿ, ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರಿಗೆ ತುಂಬು ಅಭಿಮಾನ. 
ಅವುಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಯಾವುದೇ ವಿಚಾರಗಳಲ್ಲಾಗಲೀ ತೀವ್ರವಾಗಿ ತೊಡಗುತ್ತಾರೆ. 
ಹಾಗಾದ್ದರಿಂದ ೧೯೪೨-೪೭ರ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಾಂದೋಲನ ಅವರ 
ಮೇಲೆ ತೀಕ್ಷ್ಣ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಬೀರಿದ್ದರೆ ಅತಿಶಯೋಕ್ತಿ ಏನಿಲ್ಲ. "ನರಸಿಂಹಾಚಾರ್ಯರು 
ರಾಜಕಾರಣಿಗಳಲ್ಲ. ರಾಜಕೀಯ ಘಟನೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಕ್ರಿಯವಾಗಿ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಅವರು 
ವಹಿಸಿದವರಲ್ಲ. ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಪಕ್ಷದ ನೈಷ್ಠಿಕ ಅನುಯಾಯಿ ಅವರಲ್ಲ. ಆದರೆ 
ಅವರೊಬ್ಬ ಉತ್ಕಟ ದೇಶ ಭಕ್ತ ಮತ್ತು ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಪ್ರೇಮಿ** "ಭಾರತದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ, 
ಭಾರತ ಸಂಸ್ಕೃತಿ, ಭಾರತದೇಶ, ಭಾರತದ ಘನತೆ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಅವರಿಗೆ ಬಲವಾದ 
ನಂಬಿಕೆ ಮತ್ತು ಉತ್ಕಟ ಪ್ರೇಮ. ಇವುಗಳಿಗೆ ಯಾವುದು ಅಡ್ಡಿ ಬಂದರೂ ಅವರು 
ಅದನ್ನೆಲ್ಲ ಎದುರಿಸುವವರು.** ಆದರೆ ಅವುಗಳನ್ನು ಎದುರಿಸಿದ ರೀತಿ. ಬೇರೆ. ಕವಿ 
ಸಹಜ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ, ಸುಶಿಕ್ಷಿತ ಮನಸ್ಸು, ದೇಶದ ಅಂದಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗೆ ಪ್ರತಿಭಟನೆಯನ್ನು 
ತೋರುವುದಕ್ಕೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮಾಧ್ಯವನ್ನೇ ಆರಿಸಿಕೊಂಡರು. ಅದೇ ರಾಜಕೀಯ 
. ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾದ ಮಹಾಸ್ತವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಬಹುದು. 


ಅವರ ರಾಜಕೀಯ ತತ್ವಗಳ ಚಿಂತನೆಗೆ, ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಸಂಗ್ರಾಮದ ಬಗೆಗಿನ ತಮ್ಮ 
ನಿಲುವಿನ ನಿರೂಪಣೆಗೆ, ರಾಜಕೀಯ, ಆಶಯ, ಆದರ್ಶಗಳ ಪ್ರತಿಪಾದನೆಗೆ “ವಿಕಟ 
ಕವಿ'ಯಂತಹ ನಾಟಕ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಂಡರು. "ವ್ಯಂಗ್ಯ, ವಿಡಂಬನೆ, 
ಚಿ೦ತನೆ, ಚಿಂತನೆಗಳಿಗೆ ಅನುಕೂಲಕರವಾದ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು 
ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡರು. ಜೈಲು, ಜುಲ್ಮಾನೆ, ಏಟುಗೀಟು ಯಾವುದೂ ಇಲ್ಲದೆ, ಬಾಹ್ಯ 
ಪ್ರಕೃತಿಯ ನೈಷ್ಠುರವನ್ನು ಆದಷ್ಟೂ ಕಡಿಮೆ ಮಾಡಿ ಒಳಗಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂದು 
ನಾಟಕದ ದೊರೆಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿದರು. ಆತ್ಮದ ಅಕ್ರಂದನವನ್ನು ಹತೋಟಿಗೆ 
ತಂದುಕೊಂಡು ಹೊರಗಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗೆ ಅಭಿಮುಖವಾಗಿ ನಿಲ್ಲುವ ದಾರ್ಡ್ಯವನ್ನು 
ಪಡೆಯಲೆಂದೇ "ವಿಕಟ ಕವಿ'ಯನ್ನು ರೂಪಿಸಿದರು. ಧ್ಯೇಯದ ಉದ್ದೀಷ್ತಿಗೆ 
ಗಾಂಧೀಜಿಯಂತಹ ಜನನಾಯಕನೊಬ್ಬನನ್ನು ಈ ಕೃತಕ ಪ್ರಪಂಚಕ್ಕೆ ತಂದರು. ಹೀಗೆ 
ಈ ಧ್ಯೇಯದ ಅವಕಾಶದಲ್ಲಿ ಈ ದೊರೆ ಮತ್ತು ಈ ವಿಕಟ ಕವಿಯ ನಡುವೆ 
ಕಲಾಸ್ವಪ್ನದ ಮೆರುಗನ್ನು ಹೊಂದಿ, ಭಾರತದಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಸ್ವಾತಂತ್ಯ ಸಮಾರಂಭದ 
ವಿಫ್ಲವ ಒಂದು ದೇಶೀಯ ಸಂಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಹೇಗೆ ತೆರೆಯಿಟ್ಟಿತು ಎಂಬ ಇತಿಹಾಸ ಈ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಾದು ಹೋಗಿದೆ. 


ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಸಮರದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಭಾರತ ದೇಶ ಅನೇಕ ಸಣ್ಣ ಪುಟ್ಟ 
ಸಂಸ್ಥಾನಗಳಾಗಿ ಹರಿದು ಹಂಚಿಹೋಗಿದ್ದವು. ಆದರೆ. ಹೋರಾಟದ ಬಿರುಗಾಳಿ ಎಲ್ಲ 
ಸಂಸ್ಥಾನಗಳನ್ನು ತಟ್ಟಿತು. ಎಲ್ಲರೂ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಹೋರಾಡಿದರು. ಬ್ರಿಟಿಷರನ್ನು 
ಭಾರತದಿಂದಲೇ ಓಡಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಕ್ಕೆ ಕಯ ಹಚ್ಚಿದರು. ಹೀಗಿರುವಾಗ ಒಂದು ದೇಶೀಯ 


ಪು.ತಿ.ನ ಅವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳು : ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ YE 


ಸಂಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಈ ಹೋರಾಟದ ಸ್ವರೂಪ, ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬ೦ದ ನಂತರದ ಕ್ರಿಯೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳು 


ವ 


ಹೇಗಿದ್ದುವೆಂಬುದನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುವುದೇ ಈ ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ ವಸ್ತು. 


ಭಾರತ ಸ್ವಾತಂತ್ರ ಕವಾಗುವುದರೊಂದಿಗೆ ದೇಶೀಯ ಸಂಸ್ಥಾನಗಳೂ 
ಸೃತಂತ್ರವಾದುವೇನೂ ನಿಜ. ಆದರೆ ಸ್ವದೇಶಿಯರಾದ ನಾವು ನಮ್ಮ ಕುಲ್ಲಕವಾದ, 
ಸ್ಪಾರ್ಥಪರವಾದ ವಿಚಾರಗಳಿಂದ ಹೇಗೆ ಅಳಿಕೊಂಡೆವೆಂಬುದರ ನಗ್ನ "ಚಿತ್ರಣವನ್ನು 
ಕೊಡುತ್ತಾರೆ. ನಿಜವಾದ ದೇಶ ಪ್ರೇಮ, ಅಭಿಮಾನಗಳು, ದುರಭಿಮಾನಗಳಾಗಿ 
ಮನುಷ್ಯ ಮನುಷ್ಯರ ನಡುವೆ ಅಂತರದ ಅಡ್ಡ ಗೋಡೆಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ 
ಹೊರಡುವ ನಮ್ಮ ಸ್ಪಸ್ತಭಾವಗಳ ವಿಡಂಬನೆ ತೀರ ಮೊನಚಾಗಿದೆ. ಒಟ್ಟು ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವನ್ನು 
ತಂದುಕೊಳ್ಳುವಲ್ಲ ಇದ್ದ ತ್ಯಾಗ, ಔದಾರ್ಯ, ಧಾರ್ಮಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆ ನ್ಯಾಯೋತ್ಸಾಹ 
ಮುಂತಾದವುಗಳು ಮರೆಯಾಗಿ ಸ್ವಾರ್ಥ, ಜಾತಿ, ಮತ, ಧರ್ಮಾಂಧತೆಗಳು ತಲೆದೋರಿ 
ನೈತಿಕ ಪತನಕ್ಕೆ ಗುರಿಯಾದ ನಮ್ಮವರ ಬಗೆಗಿನ ಕವಿಹೃದಯದ ಕಳಕಳಿ, ನಿರಾಶೆ, 
ದುಃಖಗಳ ನೇರ ನಿರೂಪಣೆ ಇದೆ. 


ರಾಜಕೀಯ, ಮನುಷ್ಯನಲ್ಲಿನ ಮನುಷ್ಯತ್ವವನ್ನೇ ಹೊಸಕಿ ಹಾಕುತ್ತದೆ. "ಆಶೆ 
ಔದಾರ್ಯಗಳ ತಿಕ್ಕಾಟ, ಸರಳತೆ, ಕುಟಿಲತೆಗಳ ಚಲ್ಲಾಟ, ದರ್ಪ ದಾಕ್ಷಿಣ್ಯಗಳ ಪರದಾಟ 
ಇವು ರಾಜಕೀಯದ ವೇಧಕ ದೃಶ್ಯಗಳು. ಹ ಪ್ರತಿ ಯುಗದಲ್ಲಿಯೂ ಇಂತಹದೇ 
ದೃಶ್ಯಗಳ ಪುನರಾವರ್ತನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ದೃಶ್ಯಗಳು ಸ್ಪಂದನಶೀಲ ಹೃದಯಗಳ 
ಮೇಲೆ ತೀವ್ರ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಬೀರಿ ಅವರನ್ನು ಆತ್ಮಗ್ಲಾನಿಗೆ ತಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಆಗುತ್ತಿರುವ 
ಅನಿವಾರ್ಯ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳ Sl ATE ಅಂತಹವರ ಮನಸ್ಸುಗಳು 
SE TH ಮಿಡುಕುತ್ತವೆ; ಮರುಗುತ್ತವೆ; ತೀರಾ ಅಸ್ಪ ಸ್ಪಸ್ಥವಾಗುತ್ತವೆ. 
ಪ್ರತಿಭಾವಂತರ ಅಸ್ವಸ್ಥ ಮನಸ್ಸುಗಳು 'ಕಲಾಕ ೈತಿಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿ ಅವುಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ 
ಮನದ ಅಳಲಿನ ಭಾರವನ್ನು "'2ಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಗ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ನಮ್ಮ 
ದೇಶದ ಅಂದಿನ ಕಜೆ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಸ್ಪಸ್ಥರೂ ರೂಪದ ಸಾಕ್ಷಾತ್‌ ದರ್ಶನವಾಗಿ 
ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಆಳವಾಗಿ ಚಿಂತಿಸುತ್ತಾರೆ. ೧೯೪೭ರಲ್ಲಿ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಅಥವಾ ಸ್ವರಾಜ್ಯ 
ದೊರೆಯಿತು. ಆದರೆ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಸ 
ನಿರಾಶಾದಾಯಕವಾದುದಾಗಿತ್ತು "ಬದುಕು ಹಸಲಾಗಲೆಂದು ಸ್ವರಾಜ್ಯ ಬಯಸಿದೆವು. 
ಸ್ವರಾಜ್ಯ ಬಂದರೂ ಬದುಕು ಹಸನಾಗಲಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಧ್ಯೇಯಗಳ ಹಿಂಬದಿಯಲ್ಲಿ 
ದೈವದ ವಿಕಟ ಹಾಸವಿರುವಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ.” "ಸ್ವರಾಜ್ಯ ಸಿದ್ದಿಯಿಂದ ಕರ್ಮವಿರತಿಯನ್ನು 
ನಾಡು ಬಯಸಿದರೆ, ಸರ್ವಸಮೃದ್ಧಿಯ ಕನಸು ಕೈಗೂಡುವುದು ಹೇಗೆ? ಇದ್ದ ಅಲ್ಪಸ್ಟಲ್ಪ 
ಸಿರಿಯ ಹಂಚಿಕೆ, ಈ ಹಂಚಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಸ್ಪರ್ಧೆ, ಈ ಸ್ಪರ್ಧೆಯಿಂದ ಈರ್ಷ್ಯ. ಹೀಗೆ 
ಮತ್ತೊಂದು ವಿಷಚಕ್ರ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿರುವ ಹಾಗೆ ಅನೇಕರಿಗೆ ತೋರಿತು' ಬ್ರಿಟಿಷರು 
ತೊಲಗಿದರು. ಅವರ ನಾತ ಇನ್ನೂ ತೊಲಗಲಿಲ್ಲ. ಅದನ್ನು ಕೊಚ್ಚಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವ 
ಮತ್ತೊಂದು ತೆರದ ದೇಶ ಪ್ರೇಮದ'ಬಿರುಗಾಳಿಗೆ ನಾವು ಸ್ವಲ್ಪ ಕಾಲ ಕಾಯಲೇಬೇಕು"? 
ಎನ್ನುವ ಮಾತುಗಳು ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು ದೇಶದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗೆ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ 
ಎಚ್ಚೆತ್ತುಕೊ೦ಡಿದ್ದರೆ೦ಬುದನ್ನು ಸಷ್ಟ ಪಡಿಸುತ್ತದೆ. ಅವರ ಈ ಬಗೆಯ ರಾಜಕೀಯ 
ವಿಚಾರಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ದ್ಯ ಕೃತಿ ಮಹತ್ತಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. 
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೧೯೪೭, ಆಗಸ್ಟ್‌ ೧೫ನೇ ತಾರೀಖಿನವರೆಗಿನ ಕತೆಗೆ ಮಾತ್ರವೇ ಸೀಮಿತವಾದ್ದು 
ಈ ನಾಟಕ. ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೂ ನಡೆದ ಹೋರಾಟದ, ರಾಜಕೀಯ ವಿದ್ಯಮಾನಗಳ 
ಸೂಕ್ಷ್ಮಗ್ರಹಣದ ಅಚ್ಚ ಹಸಿರಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಈ ನಾಟಕವನ್ನು ರಚಿಸಿರುವುದರಿಂದ 
ಇದಕ್ಕೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಮಹತ್ವವವೂ ಕೂಡಾ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. 


ಇಡೀ ನಾಟಕ ಒ೦ದು ದೇಶೀಯ ಸಂಸ್ಥಾನದ ಕತೆಗೆ ಮಾತ್ರವೇ ಸೀಮಿತವಾಗಿ, 
ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಮೂರು ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು ವಿಂಗಡಣೆಗೊಂಡಿವೆ. ಆ ಮೂರು 
ಭಾಗಗಳೆಂದರೆ ಎನ್ಯಾಸಾ೦ಕ, ಉಪನ್ಯಾಸಾಂಕ, ಸಂನ್ಯಾಸಾಂಕ, ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳ 
ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ನಾಂದಿ, ಸೂತ್ರಧಾರ, ನಟಿ ವಿದೂಷಕ ಆಸ್ಥಾನದ ವಿಕಟ ಕವಿ 


ಇತ್ಯಾದಿ ನಾಟಕಾ೦ಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದೆ. 


ನಾಂದಿಯ ನಂತರ ಸೂಕ್ಷವಾಗಿ, ನಟ ಮತ್ತು ಸೂತ್ರಧಾರರ ಸಂಭಾಷಣೆಯಲ್ಲಿ, 
ದೇಶದ ಪ್ರಕ್ಷುಬ್ಧ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ೧೯೪೨ನೇ ಇಸವಿ ಕ್ವಿಟ್‌ ಇಂಡಿಯಾ 
ಚಳುವಳಿಯ ಬಿರುಗಾಳಿ ಬೀಸಿ, ದೇಶದ ಪ್ರಜೆಗಳ ದೇಶಾಭಿಮಾನಗಳು ಪ್ರಜ್ವಲಿಸಿ 
ಎಲ್ಲೆಲ್ಲೂ ಹೋರಾಟದ ಉತ್ಸಾಹ ಸಮಾರಂಭಗಳು ವ್ಯಾಪಿಸಿವೆ. ಪರಸ್ಪರ ಒಬ್ಬರನ್ನೊಬ್ಬರು 
ಹುರಿದುಂಬಿಸುತ್ತಾ ಭಾರತದ ಬಾವುಟವನ್ನೆತ್ತಿ ಹಿಡಿದು ಉತ್ಸಾಹದ ಜಯ ಘೋಷ 
ಎಲ್ಲೆಲ್ಲೂ ಅನುರಣಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಜೀವನದ ಪರಮಾರ್ಥವೂ ಪರಮ ಮೌಲ್ಯವೂ 
ಆದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಜನ ಕಂಕಣಬದ್ದರಾಗಿ ಆತ್ಮಾರ್ಪಣೆಗೂ ಸರ್ವಸಿದ್ದರಾಗಿ 
ಹೊರಟಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಇದರಲ್ಲಿನ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕತೆ ಎಷ್ಟೆಂಬುದು ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ವಿಷಮತೆಗಳ 
ಮೂಲಕ ಹಾದು ಬಂದಾಗಲೇ ತಿಳಿಯುವುದು. ದೇಶಾಭಿಮಾನ ಪ್ರಚೋದಕವಾದ 
ಭಾಷಣಗಳಿಗೆ ಮಿತಿಯಿಲ್ಲವಾದರೂ ಅವುಗಳ ಪ್ರಯೋಜನದ ಪರಿಮಾಣ 
ಪರೀಕ್ಷೀತವಾಗಬೇಕಾಗಿದೆ. ಜನ ಸ್ವಭಾವದಲ್ಲಿನ ಚಂಚಲತೆ, ಅದರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲನ 
ಸಮಯ ಸಾಧಕತೆ, ಗುಂಪಿನ ಮನೋಧರ್ಮ ಹಣದ ಮಹಿಮೆ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿ-ವಿಕಟ 
ಕವಿಯ ವಿಡಂಬನಾತ್ಮಕ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. 


ಎರಡನೆ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಅರಮನೆಯ ದರ್ಬಾರ್‌ ಭವನಕ್ಕೆ ಹೋಗುವ ದಾರಿಯಲ್ಲಿ, 
ಕವಿ, ಗಮಕಿ, ವಾಗ್ಮಿ ಪ್ರಚಾರಣ ಮಂತ್ರಿ, ವಾದಿ ದಳಪತಿ, ಡಿ.ಜಿ.ಪಿ. ನ್ಯಾಯಾಧೀಶ, 
ರಾಜನೀತಿ ವಿಶಾರದ ಹೀಗೆ ಎಲ್ಲ ವರ್ಗದ ಪ್ರತಿನಿಧಿಗಳೂ ಸಮಾವೇಶಗೊಂಡು ತಮ್ಮ 
ತಮ್ಮ ವಿದ್ಯೆ, ಪಾಂಡಿತ್ಯಗಳ ಸ್ಥಾನಮಾನಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಗಂಭೀರವಾದ ಚರ್ಚೆ ನಡೆಸಿ, 
ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ವಿದ್ಯೆಗಳನ್ನೇ ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯಲು, ಅವುಗಳನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚೆಂದು ಸಾರಲು 
ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾರೆ. ಗಮಕಿಗೆ ತನ್ನ ಗಮಕ ಕಲೆ ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚು. 'ಕವಿಗೋ ತಾ 
ಕವಿಯಾದರೆ ಸಾಕು ಗಮಕಿಗೋ ಎಲ್ಲ ಕಲೆಗಳು ಬೇಕು' (ವಿ.ಕ.ವಿ. ಪುಟ : ೧೮) 
ಅರ್ಥ ಸ್ಪುರಣೆಗೆ ಉಚಿತೋಚ್ಛಾರ ಭಾವ ಹೊಳೆಯೆ ಭ್ರೂ ಹಸ್ತದ್ವಾರ', ಅಭಿನಯ 
ಕಲೆ, ಸಂಗೀತ ಕಲೆ ಹೀಗೆ ಏನೆಲ್ಲವೂ ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ ಗಮಕಿಗೆ. ಆದರೆ ಒಂದು 
ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಗಮಕಿ ಕವಿಯ ಹಿರಿಮೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾನೆ. 'ರಸವ ಹೊಳೆಸೆ ಕವಿ 
ಹೃದಯವು' ,ಬೇಕೆ೦ದು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಇದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರೂ ತಮ್ಮ 


ವಿದ್ಯೆ, ಸ್ಥಾನೆಮಾನಗಳನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚೆಂದು ಹೊಗಳಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರ 


ಪು.ತಿ.ನ ಅವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳು : ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ / 279 


ಮಾತಿನಲ್ಲಿಯೂ ವ್ಯಂಗ್ಯವಿದೆ. ಭೂತವರ್ತಮಾನಗಳ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ತುಲನೆಯಿಂದ 
ಮೌಲ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಉಂಟಾಗಿರುವ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರಗಳ ಸ್ಪಷ್ಟ ವಿವರಣೆ ದೊರಕುತ್ತದೆ. ಹಿಂದೆ 
ಸತ್ಯ, ಶಾಂತಿಗಳಿಗೇ ಉಳಿಗಾಲವಿದ್ದರೆ ಇಂದಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಸ೦ಗ್ರಾಮವೇ ಸತ್ಯ 
ಶಾ೦ತಿಯೆ ಮಿಥ್ಯ ಎನ್ನುವುದು ಭವಿಷ್ಯದ ಮಾತೂ ಆಗಿದೆ. ; 


ಇವರೆಲ್ಲರ ಮಾತಿನ ನಡುವೆ ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ದಳಪತಿಯನ್ನು ವಿಕಟ ಕವಿ ರಾಮನೆಂದು 
ಸಂಬೋಧಿಸಿ, ವಿವರಿಸುವ ಸಾಲುಗಳು ದಳಪತಿಯ ಅಸಹಾಯಕ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು 
ವ್ಯಂಗ್ಯವಾಗಿ ತಿಳಿಸುತ್ತದೆ. 


“ರಾಮನಂತೆ ನಿಮಗೂ 
ಪ್ರಜೆಗಳುಂಟು ಸೈನ್ಯವಿಲ್ಲ. 
. ಸೈನ್ಯವುಂಟು ಶಸ್ತ್ರವಿಲ್ಲ, 
ಶಸ್ತವುಂಟು ಮದ್ದೆ ಇಲ್ಲ 
ಮದ್ದಿದ್ದರು ಗುರಿಯ ಬಲ್ಲ 
ಭಟರ ಕಾಣೆ ದಳದೊಳು'' ವಿಕಟ ಕವಿ ವಿಜಯ ಪುಟ : ೨೪ 


ಎಂದು ವ್ಯಂಗ್ಯವಾಗಿ ನುಡಿಯುವ ವಿಕಟ ಕವಿಯ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ 
ಅಧಿಕಾರಿಗಳಾದವರಿಗೂ ಇರುವ ಅಸಹಾಯಕತೆ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿತವಾಗಿದೆ. ದೇಶದಲ್ಲಿದ್ದ 
ಪ್ರಜಾ ಸಂಕ್ಷೋಭೆಯ ಕಾವು ಇವರೆಲ್ಲರನ್ನೂ ಅಸ್ವಸ್ಥರನ್ನಾಗಿಸಿದೆ. ಬರಬರುತ್ತಾ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ 
ಗ೦ಭೀರವಾಗುತ್ತಿದೆ. ಸಂಸ್ಥಾನಿಕ ನ್ಯಾಯಾಧೀಶರ ಇಚ್ಛಾಶಕ್ತಿಗಳಿಗೆ ತಲೆ ಬಾಗುವುದಕ್ಕಿಂತ 
ಸಾಮ್ರಾಟರ ಇಚ್ಛಾಶಕ್ತಿಯಂತೆ ನಡೆದು ನ್ಯಾಯದ ಆಳ್ವಿಕೆಗೆ ಒಳಗಾಗುವ ವ್ಯಂಗ್ಯ 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಉಂಟಾಗಿದೆ. 


ಒಂದು ಕಡೆ ಪ್ರಜೆಗಳ ಹೋರಾಟದ ಒತ್ತಡ ಮತ್ತೊಂದು ಕಡೆ ತಮ್ಮನ್ನಾಳುತ್ತಿರುವ 
ಆಂಗ್ಲ ಸರಕಾರದ ಉಪಕಾರದ ಒತ್ತಡ, ಪ್ರಜೆಗಳನ್ನು ಎದುರಿಸುವುದಾಗಲೀ, ಪ್ರಬಲರಾದ 


ಸಂಸ್ಥಾನದ. ದೊರೆ ಮೊದಲ್ಗೊಂಡು ಎಲ್ಲ ಅಧಿಕಾರಿಗಳೂ ಒದ್ದಾಡುವ 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಯುಂಟಾಗಿದೆ. ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಗ೦ಭೀರತೆಯನ್ನರಿತ ಪಧಾನಿ, ಅಮಾತ್ಯರಿಗೆ 


“ಫೆರೆಬಂದರೆ ನೆರಯೊಡನೇ ತೇಲ್ವುದು ಲೇಸು 

ವ್ಯರ್ಥಶ್ರಮ, ಬರಿ ಬಳಲಿಕೆ ನೆರೆ ಎದುರೀಸು 

ಏ ಬಲ ಏ ಸಾಧನ ಸಂಪತ್ತಿದೆ ಎಂದು 

ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯವನೆದುರಿಸಿ ಜನ ನಿಂತಿದೆ ಇಂದು?” ವಿಕಟ ಕವಿ ವಿಜಯ ಪುಟ : ೨೯ 


ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಗ೦ಭೀರತೆ, ತನ್ನ ರಾಜ್ಯದ ಅಸ್ಥಿರತೆಯರಿತ 
ರಾಜ ಪ್ರಜಾವಿರೋಧಿಯಾದ ಯಾವ ನಿರ್ಣಯವನ್ನೂ ಕೈಗೊಳ್ಳದೆ, ಅವರ 
ತೂತದ ಉತ್ಸಾಹ, ತ್ಕಾಗ, ದೇಶಪ್ರೇಮ, ಆವೇಶಗಳಿಗೆ, ಕಣ್ತೆರೆದು, ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೂ 
ತನ್ನ ಕರ್ತವ್ಯ ಭ್ರಷ್ಟತೆಗೆ ನಾಚಿ ಇನ್ನಾ ದರೂ ಅವರ ಪರವಾಗಿ ನಿಲ್ಲಬೇಕೆಂದುಕೊಳ್ಳುವನಾದರೂ, 
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ತಾನು ರಾಜ ಪ್ರತಿನಿಧಿಯಂಬ ನೆನಪಿನಿಂದ, ಅರಸುತನದ ಅರ್ಥಹೀನತೆಯಿಂದ, ತನ್ನ 
ಅಸಹಾಯಕತೆಯ ಅರಿವಿನಿಂದ ಮತ್ತಷ್ಟು ತಳಮಳಗೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರಧಾನಿಗೆ, ರಾಜನಿಗಿರುವ 
ಎಚಾರಕ್ಕೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ ಅರಸೊತ್ತಿಗೆಯಲ್ಲಿಯೇ ನಂಬಿಕೆ ಹೆಚ್ಚಿ, ಅವರ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯವೇ 
ನಮ್ಮ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯವೆ೦ದು ಭಾವಿಸುವ ಅತಿರೇಕಕ್ಕೆ ಹೋಗುವನಾದರೂ, ರಾಜನು ಮಾತ್ರ 
ವಿಕಟ ಕವಿಯ ಎಚ್ಚರಿಕೆಯಿಂದ, ತಾನೂ ಕೂಡ ಬ್ರಿಟಿಷರೆ ಭಾರತ ಬಿಟ್ಟು ತೊಲಗಿ 
ಚಳುವಳಿಯ ಪ್ರಮುಖ ಧ್ವನಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ. ಬ್ರಿಟಿಷ್‌ ಸರ್ಕಾರಕ್ಕೆ, ಭಾರತ ಬಿಟ್ಟು ಹೊರಡಿ 
ಎ೦ಬರಿಕೆ ಸಲ್ಲಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ ಏನ್ಕಾಸಾ೦ಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ಎರಡನೆಯದಾದ ಉಪನ್ಯಾಸಾಂಕ ೧೯೪೫-೪೬ರ ಸುಮಾರಿನದು. ಆದರೆ 
೧೯೪೨-೪೫ರ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಘಟನೆಗಳನ್ನು ಕೋಡಂಗಿ ವಿವರಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ, 
ನಾಟಕ ಪ್ರಸ್ತುತ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 


ಇಲ್ಲಿ ಸ್ವರಾಜ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಹೋರಾಟ ನಡೆದಿದ್ದಾಗ, ಹೊರಗೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ದೇಶಗಳು 
ಯುದ್ದ ಘೋಷಿಸಿ, ಎರಡನೇ ಜಾಗತಿಕ ಮಹಾಯುದ್ದ ನಡೆದದ್ದು. ಇಂಗ್ಲೆಂಡಿನ 
ಪಡೆಗಳು ಅನುಭವಿಸಿದ ಹೊಡೆತಗಳಿಗೆ ಹೆದರಿ, ಅವರ ಸೈನ್ಯ ಬಲವನ್ನು ವರ್ಧಿಸಲು 
ಭಾರತೀಯರ ಜೊತೆಗೆ ಸಂಧಿ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸ ಸ್ವರಾಜ್ಯದ ಆಮಿಷವನ್ನು 
ಒಡ್ಡಿದ್ದು, ಆದರೆ ಗಾಂಧೀಜಿ ಮುಂತಾದವರು ಅಂತಹ ಸುಲಭದ ಪ್ರಲೋಭನೆಗಳಿಗೆ 
ಬಲಿಯಾಗದೆ, ಯಾವ ಷರತ್ತುಗಳೂ ಇಲ್ಲದೆ ತೊಲಗಿರೆಂದು ಬೊಬ್ಬೆ ಹಾಕಲು 
ಸ್ರುಭ್ಞಪಾದು ಸರ್ಕಾರ ಮುಂದಾಳುಗಳನ್ನು ಸೆರೆಗೆ ದೂಡಿದ್ದು ಅದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ 
'ಕ್ವಿಟ್‌' ಇಂಡಿಯಾ ಆಂದೋಳನ' ಮತ್ತಷ್ಟು ಪ್ರಬಲಿಸಿ, ಎಲ್ಲರೂ ಶಸ್ತ್ರ ಹಿಡಿದು 
ಗುಂಡುಗಳಿಗೆ ಎದೆಗೊಟ್ಟು ಬ್ರಿಟಿಷರೇ ಭಾರತ ಬಿಟ್ಟು ತೊಲಗಿ ಎನ್ನುವ ಘೋಷಣೆಯನ್ನು 
ಮಾರ್ಮೊಳಗಿಸಿ ದೇಶಕ್ಕೆ" ದೇಶವೇ ಸೆರೆಮನೆ ತುಂಬಲು, ಸರ್ಕಾರಕ್ಕೆ ಇನ್ನು ಜನರನ್ನು 
ಎದರಿಸಲಾಗದೆ ಇಂಗ್ಲೆಂಡಿನಲ್ಲಿದ್ದ ಬ್ರಿಟಿಷ್‌ ಅಧಿಕಾರಿಗಳು ಭಾರತೀಯರಿಗೆ ಸ್ವರಾಜ್ಯವನ್ನು 
ನೀಡಲು ನಿಶ್ಚಯಿಸಿದರೂ ಇಲ್ಲಿನ ಈಸ್ಟ್‌ ಇಂಡಿಯಾ ಕಂಪನಿ ಸರ್ಕಾರ ನಿರ್ಲಕ್ಷ್ಯವನ್ನು 
ತೋರಿದ್ದು, ಚರ್ಚಿಲ್‌ ಸಾವಿನಿಂದ ಇವರ ಬಲ ಉಡುಗಿದ್ದು ಕೊನೆಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯ 
ಒತ್ತಡಕ್ಕೆ ಸಿಕ್ಕಿ ಬಿದ್ದು ಭಾರತವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ತೊಲಗಿದ್ದು ಹೀಗೆ ಎಲ್ಲವನ್ನೂ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಸೆರೆಯಾದ ಜನರಿಗೆ ಬಿಡುಗಡೆ, ನಿಷಾ ಶ್ರಣರಿಗೆ ಚೈತನ್ಯ ಸಂಚಯ. ಎಲ್ಲೆಲ್ಲಿಯೂ 
ಎಜಯೋತ್ಸಾಹ ತುಂಬಿ ತುಳುಕಬೇಕಿತ್ತು. ಶೀತ ಪ್ರೇಮ ಮೂಲವಾದ ಸಾಮಾನ್ಯ 
ಧ್ಯೇಯವಾದೆ. ಸ್ವರಾಜ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಜಾತ್ಯಾತೀತ. ಭಾವನೆಯಿಂದ ಹೋರಾಡಿದ ಜನ 2. 
ತಮ್ಮ ಧ್ಯೇಯ ಧೋರಣೆಗಳನ್ನು ಮರೆತು ಬ್ರಿಟಿಷರು ಬಿತ್ತಿ ಹೋದ ಮತೀಯ 
ದ್ವೇಷದ ಬೀಜಗಳು ಸಿಡಿದು ಮೊಳೆಯುವುದಕ್ಕೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿತ್ತು. ಸಮರಾಂದೋಲನದ 
ಎಡೆಯಲ್ಲಿ ಮತೀಯ ಗಲಭೆಗಳು ತಲೆದೋರಿದವು. ಹಿ೦ಂದೂ-ಮುಸ್ಲಿಮರು ಈ 
ನಾಡು ನಮ್ಮದು ತಮ್ಮದು ಎಂದು ಕತ್ತಿ ಮಸೆಯಲು ಮುಷ್ಠಿ ಬಿಗಿಯಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದ್ದರು. 


ಒಂದು ಕಡೆ ಹಿಂದುಗಳು ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ಮುಸಲ್ಮಾನರು, ಜನನಾಯಕ, ರಹಿಮಾನ್‌ 
ಖಾನರ ನೇತೃ ತ್ರದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಜಾತಿ, ಮತ, ಧರ್ಮ, ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ ಹಿರಿಮೆಗಳನ್ನು 
ಘೋಷಿಸುವಿ ಭರದಲ್ಲಿ, ಸತ್ಯ ಆಜಂಸೆ ಮಾನವ ಪ್ರೇಮ, ಐಕ್ಯತೆಯ ' ಮಹತ್ವವನ್ನು, 
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ಜನನಾಯಕ ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿದರೆ ರಹಿಮಾನ್‌ ಖಾನ್‌ ಇದಕ್ಕೆ ತದ್ದಿರುದ್ದವಾಗಿ ಮುಸ್ಲಿಂ 
ಧರ್ಮ, ಜನತೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಅ೦ಧಾಭಿಮಾನವನ್ನು ಪ್ರಚೋದಿಸಿ, ಮುಸ್ಲಿಮರಿಗೇ ಮೀಸಲಾದ 
ಪಾಕಿಸ್ತಾನವೆ೦ಬ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ರಾಜ್ಯ ಸಂಸ್ಥಾಪನೆಗೆ ಕರೆ ನೀಡುತ್ತಾನೆ. ಇದರಿ೦ದ ದಿಗ್ಲಾಂತನಾದ 
ಜನನಾಯಕನಿಗೆ, ಸಹಬಾಳ್ವೆ ಸ್ಥಿರಬಾಳ್ವೆಯ ನಂಬಿಕೆ "ಪೊಳ್ಳೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಇವರಿಬ್ಬರ 
ಮಾತಿನ ಚಕಮಕಿ ಗಂಭೀರ ಸ್ವರೂಪಕ್ಕೆ ತಿರುಗುತ್ತದೆ. ರಹಿಮಾನ್‌ "ಖಾನನ ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ಮಾತಿನಲ್ಲಿಯೂ ದುರಭಿಮಾನವೇ ಬೆಡೆದೆದ್ದು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಸ್ವೇಚ್ಛೆ ಯಾಗಿ ಹಿಂದುಗಳನ್ನು 
ಬೈದು, ಇಲ್ಲಸಲ್ಲದ ವಿಚಾರಗಳಿಂದ, ಹಿಂದುಗಳೊಂದಿಗೆ 'ಹೊಂದಿ ಬಾಳುತ್ತಿದ್ದ ಮುಸ್ಲಿಮರಲ್ಲಿ 
ಇ ಗಮುಭಿಕೆಯ ಬೀಜ ಬಿತ್ತಿ, ಹಿಂದುಗಳ ಮೇಲೆ ಎತ್ತಿ ಕಟ್ಟುತ್ತಾನೆ. 


ಸರ್ವ ದೇವರೂ ಸಮಾನವೆಂಬ ಹಿಂದುಗಳ ಉದಾತ್ತ ವಿಚಾರಗಳೂ ಅಲ್ಲಾ 
ಒಬ್ಬನೇ ದೇವರೆಂಬ ಧರ್ಮಾಂಧತೆಯೆದುರು ಸೋಲಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇಂತಹ ಗ೦ಭೀರ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ವಿಕಟ ಕವಿಯು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಹಾಸ್ಯದ ಮೊನಚಿನ 
ಮೂಲಕ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಅರ್ಥ ಗಾಂಭೀರ್ಯದ ಸೊಗಡು ಹತ್ತುತ್ತದೆ. ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಪ್ರಕೋಪಕ್ಕೆ 
ಹೋಗದಂತೆ 'ಅಲ್ಲಾನನ್ನೇ ಹಿರಿಯನೆಂದು ಹೊಗಳುತ್ತಲೇ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ. ಡೇವರ 
ಸಮಾನತೆಯನ್ನೂ ಎತ್ತಿ ಬಡಿಯುವ ಮಾತುಗಳು, ಗಂಭೀರವಾದ. ತಾತ್ವಿಕ ವಿಚಾರಗಳ 
ಸರಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳಂತೆ ಕಾಣುತ್ತವೆ. ಈ ಜಗವೆಲ್ಲ ಅಲ್ಲಾನ ಆಟ ಸ್ರ ತಿರೆಯೆಲ್ಲ 
ಅಲ್ಲಾನ ತೋಟವಾಗಿರುವ ಕಾಬೂಲಿನ ದಾಳಿಂಬೆ, ನಮ್ಮ ನಾಡಿನ ಮಾವಿನಹಣ್ಣು 
ಯಾವುದು ಬೇಕು ಯಾವುದು ಬೇಡ? ಅಂತೆಯೇ ಎಲ್ಲ ದೇವರೂ ಎಲ್ಲರಿಗೂ 
ಬೇಕಾಗಿದೆ ಎನ್ನುವ ಸತ್ಯವನ್ನರುಹುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ರಹಿಮಾನ್‌ ಖಾನನ ಮತಾಂಧತೆ 
ನಿಲೀಕ್ಷಿಸಿದ ಮಟ್ಟಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ಅತಿರೇಕಕ್ಕೆ ಹೋಗಿದೆ. 


ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ 'ವಿಕಟ ಕವಿ'ಯ ಉನ್ನತ ವಿಚಾರಗಳು, ಜಾತಿ, ಮತಾತೀತವಾದ 
“ದೇಶ' ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯ ಅರ್ಥ ವಿವರಣೆ, ದಾರ್ಶನಿಕ ನಿಲುವು, ಸರ್ವಧರ್ಮ ಸಮನ್ವಯ 
ದೃಷ್ಟಿ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಸಮಯ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಸಂಸ್ಕೃತ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ವಿದೂಷಕ ಪಾತ್ರಕ್ಕಿಂತ ಎತ್ತರಕ್ಕೇರಿಸಿವೆ. 


ಹಿ೦ದೂ ಮುಸಲ್ಮಾನರು ಒಂದೇ ಎನ್ನುವ ವಿಶಾಲ ಭಾವನೆಗೆ ಎಡೆಯಿಲ್ಲದಂತೆ, 
ಕೋಮುವಾರು ಗಲಭೆಗಳಿಂದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹದಗೆಟ್ಟು, ಹಿಂಸೆಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿತು. 


ರಾಜ ಮತ್ತು ಅರಸೊತ್ತಿಗೆಯ ಹಿತಾಸಕ್ತರಾದ ಡಿಜಿಪಿ, ದಳಪತಿ ಪ್ರಚಾರಣ 
ಮಂತ್ರಿ ಮೊದಲಾದವರಿಗೆ, ಗುಲಾಮರಾದ ನಮಗೆ ಬಂಡಾಯದ ಹಕ್ಕಿಲ್ಲವೆನ್ನುವ 
ಭಾವನೆಯಿದ್ದರೂ, ಈಗ ಸತ್ಯಾಗ್ರಹ, ಚಳುವಳಿ ಇತ್ಯಾದಿ ಹೋರಾಟದ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳ 
ಸಂಘಟನೆಯಿಂದ, ಅಖಂಡ ಶಕ್ತಿಯಾಗಿ ಬೆಳೆದಿರುವುದರಿಂದ, ಹಿಂದೂ ಮುಸ್ಲಿಂ 
ಮುಖಂಡರ ಸಮಾವೇಶ ಮತ್ತು ನಿರ್ಣಯ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದೆ. 


ವಿಕಟ ಕವಿಯ ವ್ಯಂಗ್ಯದಲ್ಲನ ಅರ್ಥ, ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಪರಿಜ್ಞಾನಗಳಿಂದ, 
ನಾಟಕದ ಪೂರ್ಣ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಇವನೇ ಸೂತ್ರಧಾರನೂ ಕೇಂದ್ರ ವ್ಯಕ್ತಿಯೂ ಆಗುತ್ತಾನೆ. 
ಪ್ರಚಾರಣ ಮಂತ್ರಿಯ ಮುಂದಿನವನೇ ಸೂತ್ರಧಾರನೆನ್ನುವ ಮಾತು ವಿಕಟ ಕವಿ 
ಎಷಯದಲ್ಲಿ ಸತ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 
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ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಈ ಬಗೆಯ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರಗಳು ತಲೆದೋರಿರಲು ಸಂಸ್ಥಾದ ದೊರೆಗೆ 
ತನ್ನ ದೇ ಸ್ಪಾರ್ಥ ಭಾವ ಮುಂದಾಗುತದೆ. ತನ್ನ ಸ್ಥಾನದ ಭದತೆಯೇ ಅಸ್ಸಿರವಾಗಿರುವಾಗ 
ತನ್ನ ಹಿತಾಸಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಬೆಲಬಲಿಸ ಸಬಲ್ರ ಪಕ್ಷದ ಪರವಾಗಿ ಉಳಿಯಲು 
ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಧಿಕಾರದ ಉಳಿವಿಗೆ ರಾಜನೀತಿ ಅನಿವಾರ್ಯವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ತನ್ನ 
ಅಧಿಕಾರವನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ, ಗೌರವಿಸದೆ ತಾವೇ ಆಳಬೇಕೆನ್ನುವ ಕಾಂಗ್ರೆಸಿಗರ : ಬಗ್ಗೆ 
ರಾಜನ ದೂರಿದೆ. ಆದರೆ ರೆಸಿಡೆಂಟರೇ ತಮ್ಮನ್ನಾ ಳುವ ಪ್ರಭುವಾಗಿರುವಾಗ, ತಾನಾಳುವ 
ಹಂಬಲ ಹುಚ್ಚಿನ್ನುವ ವಿಕಟ ಕವಿಯ Fes ಎಚ್ಚರಿಕೆ ಭಷ ಮೊದಲು 
ಸ್ವಾಭಿಮಾನಕ್ಕೆ ಕ್ಕೆ RS ವಾಸ್ತವದ ಕಟು ಸತ್ಯವೆಂದು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಲೆ ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 


ರಾಜನ ಪುರ್ಮಸ್ಥಾನವನ್ನು ಅಲುಗಿಸಿದ ವಿಕಟ ಕವಿ ಸಂದರ್ಭವರಿತು ಕಾಂಗ್ರೆಸಿನ 
ಅಂತಃಸತ್ವ ಅದರ ಹಿತೋದ್ದೇಶಗಳನ್ನೂ, ಹೊರ ಶಕ್ತಿಗಳ ಹೋರಾಟದ ಮೂಲದಲ್ಲಿನ 
ಮಹತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸಿ, ಯಾವುದು ಒಳಿತೋ, ಅದರತ್ತ ರಾಜನ ಕಣ್ಣು 
ತೆರೆಸುತಾನೆ. | 


“ಒಳಗೆ ತಿರುಳು ಬಲಿಯುತಿದೆ 

ಹೊರಗೆ ಗಾಳಿ ಬೀಸುತಿದೆ 

ತೊಟ್ಟಿಗಿಲ್ಲ ಹಿಡಿವ ಶಕ್ತಿ 

ಇಂದೊ ಅಂದೊ ಫಲವಿಮುಕ್ತಿ'' ವಿಕಟ ಕವಿ ವಿಜಯ - ಪುಟ: ೯೭ 


ಎಂದು ಭಾರತ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯದ ಭವಿಷ್ಯ ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ. ಸ್ವರಾಜ್ಯದ 
ಮಹತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆಯ ಆಂತರಿಕ ಒತ್ತಡ, ಎಬ್ಬೆತ್ತ ಜನ, ಆ೦ಂದೋಳನಗಳು ಬ್ರಿಟಿಷ್‌ 
ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯ ವೃಕ್ಷವನ್ನು ಬುಡ ಸಹಿತ. ಕಿತ್ತೊಗೆದು. ಫಲ, ಪ್ರಜೆಗಳ ಕೈ ಸೇರಲಿದೆ ಎಂಬ 
ಅಂಶವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. 

ರಾಜಕೀಯ ಚರ್ಚೆಗೆ ಆಶಿಸಿ ಬಂದ ರಾರಭಾಖಾನ್‌, ಬಹುಸಂಖ್ಯಾತ, ಕಾಂಗ್ರೆಸ್ಸಿಗರ 
ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ, ಪ್ರಜಾರಾಜ್ಯವಾದರೆ, ಅಲ್ಪಸಂಖ್ಯಾತರಾದ ಮುಸ್ಲಿಮರ ರಕ್ಷಣೆ 
ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೆನಿಸಿ, ಹಳೆಯ ರಾಜ್ಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಗೆ ವಿಶ್ವಾಸ, ನಿಷ್ಠೆ ತೋರುವುದರ ಮೂಲಕ 
ಜು! ಅಂತರಂಗದ ಬಯಕೆಗೆ ಧ್ಯನ "ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ: ಜನನಾಯಕ, ವಿಕಟ 
ಕವಿ ಇವರುಗಳಿಂದ ಕಾಂಗ್ರೆಸಿನ ಧ್ಯೇಯೋದ್ದೇಶಗಳ ಪಾಠ ರಾಜನಿಗಾಗುತ್ತಿದ್ದು, ಪ್ರಜಾ 
ಪ್ರೀತಿಯೊಂದೇ ತನಗೆ ಭದ್ರ ರಕ್ಷಣೆಯೆಂಬ ಅರಿವು ಮೂಡಿಸಲಾದರೂ, ವೈಯಕ್ತಿಕವಾಗಿ, 
ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿ ವಿಚಾರ ಮಾಡಲಾಗದ ರಾಜನಿಗೆ, ಮುಸ್ಲಿಮರೇ ಹಿತಚಿ೦ತಕರೆನಿಸುತ್ತದೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದ ಆಲೋಚಿಸಿ ನಿರ್ಣಯ ಕೈಗೊಳ್ಳಬೇಕೆಂದುಕೊಳ್ಳುವಲ್ಲಿ ರೆಸಿಡೆ೦ಟರ ಪತ್ರ, 
ರಾಜನ ಹಂಗಿನ ಬದುಕನ್ನು, ನೆಪ ಮಾತ್ರದ ತನ್ನ ಅಧಿಕಾರವನ್ನು ನೆನಪಿಸಿ 
ಉದ್ದಿಗ್ಗಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ಹೆಜ್ಜೆ ಹೆಜ್ಜೆಗೂ ಆಗುತ್ತಿರುವ. ಅವಮಾನದಿಂದ, ಸ್ವಾಭಿಮಾನಕ್ಕೆ 
ಧಕ್ಕೆಯುಂಟಾಗಿ ಮನಸ್ಸು "ಕೋಧ, ಅಸಮಾಧಾನಗಳ ಬುಗ್ಗೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಚಡಪಡಿಸಿ. 
ಕಳವಳಿಸಿ, ವೃತಃ ತಾನೇ ದಿಲ್ಲಿಗೆ ಹೋಗಿ ವಿಷಯವನ್ನು. ಇತ್ಯರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಂಡು 
ಬತ್ತ ವೀರ ಘೋಷದೊಂದಿಗೆ ಉಪನ್ಯಾಸಾಂಕ. ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 
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ಸಾಂದರ್ಭಿಕವಾದ ಜಾತಿ, ಮತ, ಧರ್ಮಗಳ ಸ್ವರೂಪದ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ವಿವರಣೆಯೂ 
ಬ೦ದಿದೆ. ಗೀತ ರೂಪಕಕಾರರ ರಾಜಕೀಯ ದೃಷ್ಟಿ. ತತ್ಕಾಲೀನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳ ಯಥಾವತ್ತಾದ 
ವಿವರಣೆ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುವುದಾದರೂ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದ ಶೈಶವದಲ್ಲಿ 
ಒಂದೆಡೆ ಅರಸರ ಆಂತರಿಕ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಅಧಿಕಾರವಿಲ್ಲದ ರಾಜತ್ತವನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಹಂಬಲ ಹೊಯ್ದಾಟವಿದ್ದರೆ ಇನ್ನೊಂದೆಡೆ ಪ್ರಜಾಧಿಕಾರದ ಭ್‌ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ 
ಮಾರ್ಪಾಡಿಗಾಗಿ ಜನರು ತುಡಿಯುತ್ತಿದ್ದ. ಸಂದರ್ಭದ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಂವೇದನಾಶೀಲತೆಯನ್ನು 
ಗಮನಿಸಿ ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿ ಆರಿಸಿಕೊ೦ಂಡಿರುವರಾದರೂ ಆ ವಸ್ತುವಿನ 
ನಿರ್ವಹಣೆಯಲ್ಲಿ ಅಂತಹ ಸಂಕೀರ್ಣತೆ ಕಾಣಬರುವುದಿಲ್ಲ. 


ಕೊನೆಯದಾದ `ಸಂನ್ಯಾಸಾ೦ಂಕ' ೧೯೪೭ರ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು. ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. ರಾಜ್ಯ 
ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಅದರ "ಪರಿಣಾಮಗಳು ತೀರಾ ಭಯಂಕರವಾಗಿವೆ' ಸುಲಭದಲ್ಲಿ 
ಸ್ವರಾಜ್ಯವನ್ನು ಕೊಡುವುದು ಬ್ರಿಟಿಷರಿಗೆ ಅಸಮಾಧಾನದ ವಿಚಾರವೇ ಆಗಿತ್ತು. ಆದರೂ 
ಒತ್ತಡಗಳ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ವಿವಶತೆಯಿಂದ ಕೊಡಲೇಬೇಕಾದಾಗ ಭೇದ ನೀತಿಯನ್ನು 
ಅನುಸರಿಸಿ, ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ಅನ್ಯೋನ್ಯವಾಗಿ ಹೊಂದಿ ಬಾಳಿದ್ದ ಹಿಂದು-ಮುಸ್ಲಿಮರ 
ನಡುವೆ ದ್ವೇಷದ ಬೀಜವನ್ನು ಬಿತ್ತಿ ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಅವರಿಗೆ ಬಗ್ಗೆ ಬಂದ ಒಡೆದು 
ಬಾಳುವ ನೀತಿಯನ್ನೇ ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. 


L 


ಭಾರತ ವಿಭಜನೆಯಿ೦ದಲೇ ರಾಜಕೀಯ ಪರಿಹಾರವೆಂದು ಭಾವಿಸಿದ ಜಿನ್ನಾನ 
ಆಶಯ ಪೂರ್ಣವಾಗುವುದಾದರೂ ಸಂಭ್ರಮದ ಸ್ವರಾಜ್ಯದ ಬೆನ್ನಿಗೆ ಅಂಟಿ ಬಂದ 
ಸಮಸ್ಯೆಗಳು, ಮುಳ್ಳು ನೆನಪುಗಳಾಗುತ್ತವೆ. 


ಪ್ರಜಾಧಿಕಾರಕ್ಕೆ ಮಣಿದು, ಕಾಂಗ್ರೆಸ್ಸಿನ ಆದರ್ಶಗಳಿಗೆ ಸೋತು, ರಾಜತ್ವ ಬಿಟ್ಟು 
ಪ್ರಾಂತ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ "ಹೊಸ ಕಾಲಕೆ ತಕ್ಕುದು ಹೊಸ ದೃಷ್ಟಿ' ಎಂದು ತಾತ್ವಿಕವಾಗಿಯೂ' 
ಬದಲಾಗುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಮುಸ್ಲಿಂ ಮುಖಂಡರಿಗೆ, ರಾಜನ ವಿವೇಕ ದೂರದೃಷ್ಟಿ 
ಔದಾರ್ಯವಾಗಲಿ, ಕಾಂಗ್ರೆಸಿನ ಸೌಹಾರ್ದತೆ, ಸಮತೆ ಸಹಬಾಳ್ವೆ ಸರ್ವಧರ್ಮ 
ಸಹಿಷ್ಣುತೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಉದಾತ್ತ ಗುಣಗಳಾಗಲೀ ಇಲ್ಲದೆ. ದೊರೆಯ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ 
ಮಾತ್ರವೇ, ಧತ್ತಿ. ಮತ ಧರ್ಮ ಇತ್ಯಾದಿ ಹಿತಾಸಕ್ತಿಗಳ ರಕ್ಷಣೆಯೆಂದು ನಂಬಿದ್ದು, 
ಜಾತ್ಕಾತೀತವಾದ, ಧರ್ಮನಿರಪೇಕ್ಷವಾದ, ಸಮತ ೫ ಸಹಿಷ್ಣುತೆಗಳ "ಮೇಲೆ ನಿರ್ಮಾಣವಾದ 
ಕಾಂಗೆಸ್‌ ರಾಜ್ಯವ್ಯವಸ್ಥೆ, ಹೊಸ ಸಾಮಾಜಿಕ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳು ಇತ್ಯಾದಿಯನ್ನು 
ಸಂಕೋಚದಿಂದಲೇ ಕಂಡು, “ಸಮಾನತೆ' ಎನ್ನುವುದನ್ನು “ಗುಲಾಮ' ಎಂದು ಅರ್ಥೈಸಿ, 
ತಮ್ಮ ತಾಯ್ನಾಡಿನಲ್ಲಿಯೇ ತಮ್ಮ ಸ್ಪಸ್ಥತೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು, ತಮ್ಮ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಗಾಗಿ 
ಬೇಡಿ ರೆಸಿಡೆ೦ಟರಲ್ಲಿಗೆ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಜೊತೆಗೆ ತಮ್ಮ ಮುಸ್ಲಿಂ ಬಂಧುಗಳನ್ನು, 
ಜಾತಿ, ಧರ್ಮ ಜಡರಾದ ಹಿಂದುಗಳನ್ನು ಸ್ಪಜನರ ಮೇಲೆಯೇ ಎತ್ತಿ ಕಟ್ಟಿ, ಎಲ್ಲರೂ 
ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ದೇವರು, ಧರ್ಮದ ರಕ್ಷಣೆಗಾಗಿ ರೆಸಿಡೆಂಟರನ್ನೇ ಆಶ್ರಯಿಸುವಂತೆ 
ಮಾಡಿ, ಸಮಸ್ಯೆಗೆ ಬೃಹತ್‌ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಸಿರಿ, 
ಸಂಪತು, ಔದಾರ್ಯ ನೀತಿಗಳಿಂದ ದುರ್ಲಾಭ ಪಡೆದು ಕೊಬ್ಬಿ ಮೆರೆದಿದ್ದ ರೆಸಿಡೆ೦ಟರು, 
ಅವರೆಲ್ಲರಿಗೆ ರಕ್ಷಣೆಯ ಭರವಸೆಯನ್ನು ಕೊಡುವುದು ಹಾಸ್ಕಾಸ ಸ್ಪದವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 
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ಅವನದೇ ಸ್ಥಿರವಾದ ನೆಲೆಯಾಗಲೀ, ಕಿಂಚಿತ್‌ ಅಧಿಕಾರವಾಗಲೀ ಇಲ್ಲದೆ 
ತಾವೇ ಭಾರತವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಹೊರಡಲಿರುವುದರಿಂದ ಯಾವ ಭರವಸೆಯನ್ನು ಮೊದಲಿಗೆ 
ಕೊಡಲಾರದೇ ಹೋದರೂ ಹಿಂದೂಗಳ ಮೂರ್ಹ್ಪತನವನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸಿ, ಮುಸ್ಲಿಮರಲ್ಲಿ 
ಮೊದಲೇ ಹೊತ್ತಿದ್ದ ಹಿಂದೂ ದ್ವೇಷವನ್ನು ಮತ್ತಷ್ಟು ಕೆರಳಿಸಿ ಪರಿಣಾಮಕ್ಕಾಗಿ ಕುತೂಹಲ 
ತಳೆಯುವ ರೆಸಿಡೆ೦ಟನಿಗೆ, ದೊರೆಯ ಆಗಮನ, ಆತನ ಪಜಾಧಿಕಾರ ಪರವಾದ 
ನಿಲುವು, ನಿರ್ಧಾರಗಳನ್ನು ಕಂಡು ಅಚ್ಚರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ರಾಜಾಧಿಕಾರವನ್ನೇ 
ಮುಂದುವರೆಯಲು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸಬೇಕೆ೦ಂದಿದ್ದ ರಾಜಾಖಾನ್‌, ತಾಜಾಖಾನರಿಗೆ ರಾಜನ 
ನಿರ್ಧಾರ, ಘೋಷಣೆಗಳು ನಿರಾಸೆಯನ್ನು ಕವಿಸುತ್ತದೆ. 


ರಾಜನ ಉದಾತ್ತ ವಿಚಾರಗಳು, ವಿಶಾಲ ಭಾವನೆಗಳು ಇವರಿಗೆ ಸುಲಭವಾಗಿ 
ಅರ್ಥವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಪಡೆಯುವುದರೊಂದಿಗೆ ಪರಾಡಳಿತದ ಹೊಲೆತನ 
ಕಳೆದು ದ್ವಿಜತ್ವ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗಿರುವಾಗ, ದ್ವಿಜ ಅಂತ್ಯಜ ಎನ್ನುವ ಭೇದವಾದರೂ 
ಅರ್ಥಹೀನವಾದ ಮಾತು. 


“ಮತಕಾಲವಲ್ಲ ಹೊಸಕಾಲವಿದು ಹಿತಕೆಲ್ಲವ ಬಳಸುವ ಕಾಲವಿದು 
ವಿಜ್ಞಾನದಂತೆ ಮತವೂ ಕೂಡಾ ಎಲ್ಲರ ಹದುಳಕ್ಕೊದಗಲು ಬೇಡವೇ?” 


ಎನ್ನುವ ಆಲೋಚನೆ, ದೊರೆಯನ್ನು ಉದಾತ್ತೀಕರಿಸುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ಸಂಸ್ಥಾನದ 
ಉತ್ತರಾಧಿಕಾರವನ್ನು ವಹಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು, ರೆಸಿಡೆಂಟನನ್ನೂ, ಆಪ್ತ ಸಚಿವನ್ನೂ 
ಕೇಳಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಅವರೆಲ್ಲರೂ ಸೌಜನ್ಯದಿಂದಲೇ ಅದನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ಕೊನೆಗೆ ಜನನಾಯಕನೇ ಹೊಣೆ ಹೊರುವ ಸಂದರ್ಭ ಒದಗುತ್ತದೆ. ದೊರೆಗೆ ಅಧ್ಯಕ್ಷ 
ಪದವಿ ಸಿಗಲೆಂಬ ಶುಭ ಹಾರೈಕೆಗೆ, ಶಕುನದ ನುಡಿಯಂತೆ ರಾಷ್ಟ್ರಗೀತೆ ಕೇಳಿ ಬರುತ್ತದೆ. 
ದಳಪತಿ, ಐಜಿಪಿ, ಮಂತ್ರಿಗಳು, ಕವಿ ಗಮಕಿ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಎಲ್ಲ ಪ್ರಮುಖ ಪಾತ್ರಗಳ 
ಸಾಮೂಹಿಕ ರಾಷ್ಟ್ರಗೀತೆಯೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


"ವಿಕಟ ಕವಿ ವಿಜಯ' ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಹೇಳುವಂತೆ ಪದ್ಯ ನಾಟಕ. ಆದರೆ ಸರಳ 
ರಾಗ ಛಾಯೆಯೊಂದಿಗೆ ಕೆಲವು ಭಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ನಟ, ನಟಿ, 
ಜನನಾಯಕ ಸೈನಿಕ, ಯುವಕರು ಮತ್ತು ಕೊನೆಯದಾಗಿ ಬರುವ ವೃಂದ ಗೀತೆ. 
ಇವಿಷ್ಟನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಉಳಿದವುಗಳು ವಿಚಾರವನ್ನು, ತರ್ಕವನ್ನು ಹೇಳುವ ಹೇಳಿಕೆಗಳಂತೆ 
ಇರುವುದರಿಂದ ಹಾಡಿಗೆ ಒಗ್ಗದ . ಭಾಗಗಳಾಗಿವೆ. ಅವುಗಳ ರಚನಾ ಶಿಲ್ಪವೂ 
“ಗೀತೆ'ಯಾಗಿರುವುದಕ್ಕಿಂತ ರಗಳೆಯ ನಡೆಯಲಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇವುಗಳನ್ನು ವಾಚನ 
(Recitative) ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿಯೋ, ಗಮಕ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿಯೋ ಹೇಳಬಹುದೇ ಹೊರತಾಗಿ 
ಹಾಡಲು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. 


ಹಾಡ್ಮಲೇಬೇಕೆನ್ನುವ ದಾರ್ಷಕ್ಕೆ ಹೊರಟು ಹಾಡಿದಾಗ ಅವುಗಳ ಉದ್ದೇಶವಾದ 
ವ್ಯಂಗ್ಯ; ವಿಡಂಬನೆಗಳು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ವ್ಯಂಜಿತವಾಗದೆ, ನಾಟಕದ ಆಶಯಕ್ಕೆ ಧಕ್ಕೆ 
ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಸ್ನಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದ ಹೊಸದರಲ್ಲಿ ಇದ್ದ ಭಾರತದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಾಗಲೀ, 
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ಪ್ರಜಾಧಿಕಾರ, ರಾಜಾಧಿಕಾರ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳು ನೆಲೆಗೊಳ್ಳುವಲ್ಲಿ ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗಿ ಬಂದ 
ಸಂದಿಗ್ನತೆಯ ಸಮಸ್ಯೆಯಾಗಲೀ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಗೀತಗಳ ಮೂಲಕ 
ಮೂಡುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ರಾಗ, ಸ್ವರ ಸಂಕುಲಕ್ಕೆ ಭಾವ ಪ್ರಚೋದಕ ಶಕ್ತಿ ಇದೆಯೇ 
ಹೊರತಾಗಿ ವೈಚಾರಿಕತೆಯನ್ನು ವ್ಯಂಜಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 


ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವನ್ನೊಳಗೊಂಡು, ತತ್ಕಾಲೀನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ವಿವರಣೆ 
ಇರುವುದಾದರೂ ವಿವರಣೆಯಲ್ಲಿ ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆಗಿಂತ ವಾಚ್ಯತೆಯೇ ಅಧಿಕವಾಗಿದೆ. 
ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರವೂ ದೀರ್ಫವಾದ ಭಾಷಣವನ್ನು ಬಿಗಿಯುವಂತೆ 
ನುಡಿಯುತ್ತದೆ. ಒಂದು ದೇಶೀಯ ಸಂಸ್ಥಾದ ದೊರೆಯಾದವನಿಗೆ ದೊರೆತನವನ್ನು 
ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳಲು ಇಷ್ಟವಾಗದೆ, ಪ್ರಜಾಧಿಕಾರವನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸಲೂ ಆಗದೆ, ಅಸಹಾಯಕ 
ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ 'ತುಯ್ದಾಡುವ ಸಂಕೀರ್ಣತೆ ಎದ್ದು ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ರಾಜನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ತೀರಾ 
ಸರಳಗೊಂಡಿದೆ. ಅವನಿಗೆ, ಅನೇಕ ವೇಳೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವೇ ಇಲ್ಲವಂಬಂತೆ 
“ಎಕಟ ಕವಿ'ಯ ಮಾತಿಗೆ ಅನುಮೋದನೆಯನ್ನೋ ಇಲ್ಲವೆ ನಂತರ ಅವನ ಮಾತಿನ 
ಚಿಂತನೆಯಿಂದಲೋ ತನ್ನ ನಿರ್ಧಾರಗಳನ್ನು ತಿಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆಗೆ, ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ 
ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಧಾನ ಪಾತ್ರವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ದೊರೆಯೇ ನಾಯಕನಾಗಿದ್ದರೂ ಕೂಡಾ 
'ಎಕಟ ಕವಿ ವಿಜಯ'ವೆಂದು ನಾಟಕವನ್ನು ಹೆಸರಿಸಿ, ವಿಕಟ ಕವಿಯನ್ನೇ ನಾಟಕದ 
ನಾಯಕನೆಂದು ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ವಿಕಟ ಕವಿಯ ತಂತ್ರದಿಂದಲೇ ರಾಜತ್ವ ಕಳೆದು 
ಪ್ರಜಾಧಿಕಾರ ಬರುವುದರಿಂದ ಆತನೇ ವಿಜಯಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಬಹುಶಃ 
ನಾಟಕಕಾರರು ಈ ಹೆಸರನ್ನು ನಾಟಕಕ್ಕೇ ನೀಡಿದ್ದಿರಬಹುದು. ವಿಕಟ ಕವಿಯ ಸೂಕ್ಷ ಮತಿ, 
ಅವನ ಚಾಣಾಕ್ಷ ನೀತಿ, ಪ್ರಜಾ ಧೋರಣೆಗಳ ಪರಿಚಯ ಅವನ ದೂರದರ್ಶಿತ್ವ 
ಪರಿಣಾಮಕಾರವಾದ ವ್ಯಂಗ್ಯದ ಮೊನಚು. ಅವನ ಪಾತ್ರಕ್ಕೆ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಮಹತ್ವವನ್ನು 
ತರುವುದಲ್ಲದೆ ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳಿಂದ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ನಿಲ್ಲುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. 


ನಾಟಕಕಾರರು ಇಂತಹ ಗಂಭೀರವಾದ ರಾಜಕೀಯ ವಸ್ತುವನ್ನು ಗೀತ ನಾಟಕಕ್ಕೆ 
ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿ ಆರಿಸಿಕೊಂಡಿರುವುದು ಸ್ತುತ್ಕಾರ್ಹವೇ ಆದರೂ ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡ 
ಮಾಧ್ಯಮ ಅದಕ್ಕೆ (ಆ ವಸ್ತುವಿಗೆ) ಒಗ್ಗದ್ದಾಗಿದೆ. ಜೊತೆಗೆ ಪೌರಾಣಿಕ, ಕಾಲ್ಪನಿಕ 
ವಸ್ತುವನ್ನು ಅವರ ಪ್ರತಿಭೆ ದುಡಿಸಿಕೊಂಡು ಅವರ ತಾತಿಕ ಚೆ೦ತನೆ, ಜೀವನದರ್ಶನಗಳನ್ನು 
ಧ್ವನಿಸುವಂತೆ ಮಾಡುವಷ್ಟು ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿ, ಐತಿಹಾಸಿಕ; ಸಮಕಾಲೀನ dur 
ವಸ್ತು ಧ್ವನಿಪೂರ್ಣತೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುವಲ್ಲಿ ಅಸಫಲವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳು 
ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯೊಂದಿಗೆ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು, ಅವರವರ ಜೀವನ ಧ್ಯೇಯಗಳನ್ನು 
ಧ್ವನಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ನೇರವಾಗಿ, ದೀರ್ಪವಾಗಿ ಹೇಳಿಕೆಯ ಮಾದರಿಗಳಲ್ಲಿ 
ಮಾತನಾಡುತ್ತಾರೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ, ವಸ್ತು, ಪಾತ್ರ ಮತ್ತು ಸಂವಿಧಾನಕ್ಕೆ ಬರಬಹುದಾಗಿದ್ದ 
ಗಂಭೀರತೆ, ಬರದೆ ಸಪ್ಪೆ ಮತ್ತು ಸರಳವೆನಿಸುತದೆ. 


ಜೊತೆಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಭಾಷೆಯೂ ಎಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಒಂದೇ 
ಆಗಿದೆ. ಸೈನಿಕನೊಬ್ಬನು ಮಾತ್ರ ವ್ಯವಹಾರದ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಬಳಸಿದರೆ ಉಳಿದ 
ಪಾತ್ರಗಳು ಮತ್ತು ದೊರೆ ಒಂದೇ ತೆರನಾದ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಬಳಸಿ, ಬಳಸುವ 
ಭಾಷೆಯಿಂದಲೇ "ವ್ಯಕ್ತಿಯ ವರ್ಗ, ಅಂತಸ್ತುಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದಾಗಿದ್ದ 
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ಅವಕಾಶವನ್ನು ತಪ್ಪಿಸುತ್ತಾರೆ. ರೆಸಿಡೆ೦ಟ್‌, ಕರ್ಟಿಸ್‌, ಮುಸ್ಲಿಂ ನಾಯಕರು, ಸೇವಕರು 
ಎಲ್ಲರೂ ಒಂದೇ ಬಗೆಯಾದ ಶುದ್ದವಾದ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. 

ಪೌರಾಣಿಕ, ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಪಾತ್ರಗಳ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಭಾಷೆಯ ಸಮಸ್ಯೆ ಅಷ್ಟಾಗಿ 
ಒಡೆದೆದ್ದು ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಆ ವಸ್ತುವಿನ ಪರಿಸರದ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ಕೃತಕತೆಯನ್ನು 
ಸಹಿಸಿಕೊಳ್ಳುವಷ್ಟೇ ಸಮಾಧಾನದಿಂದ ಆಡುವ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಸಹಿಸುತ್ತೇವೆ. ಆದರೆ 
ರಾಜಕೀಯ ಸಾಮಾಜಿಕ ವಸ್ತು ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಭಾಷೆಯ ಕೃತಕತೆ ಅಸಹನೀಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಈ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಂತಲೂ ತೀರಾ ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರವಾದ ಸಮಸ್ಯೆ 
ಪಾತ್ರಗಳದು. ಸರಿಸುಮಾರು ಮೂವತ್ತುಮೂರು ಪಾತ್ರಗಳಿದ್ದು, ರಂಗದ ಮೇಲೆ 
ದೊಡ್ಡ ಜಾತ್ರೆ ನೆರದಂತಾಗುವುದಲ್ಲದೆ, ಇವುಗಳಿಂದ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮುನ್ನಡೆಗೆ 
ಬಾಧಕತೆಯೂ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾವ್ಯಾಂಶವುಳ್ಳ, ಭಾವ ಪ್ರಧಾನವಾದ, ಕಾಲನಿಕವೋ, 
ಪೌರಾಣಿಕವೋ ಆದ ವಸ್ತುವಾಗಿದ್ದ ಪಕ್ಷದಲ್ಲಿ ನಾಟಕಾಂಶಗಳ ಕೊರತೆಯಿದ್ದರೂ 
ದೃಶ್ಯ ರಮ್ಯತೆ, ನೃತ್ಯ ಅಭಿನಯಾದಿಗಳಿಂದ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ 
ಮಾಡಬಹುದಿತ್ತು. ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಮಾಜಿಕ ವಸ್ತು ನೃತ್ಯ, ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ 
ಅತ್ಯಂತ ಕೌಶಲ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸದಿದ್ದಲ್ಲಿ ತೀರಾ ಹಾಸ್ಯಾಸ್ಪದವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 

ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಅಂಶ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ ಸಂಗೀತದ 
ಅಂಶಕ್ಕೆ ಅಷ್ಟೇ ಪ್ರಮಾಣದ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆ ದೊರೆತಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿ೦ದಲೇ ಅವರು ಇದನ್ನು 
ಗೀತ ರೂಪಕವೆಂದು ಹೇಳದೆ ಪದ್ಯರೂಪಕವೆಂದೇ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಗೀತ ರೂಪಕದ 
ವಸ್ತುವೇ ಅದರ ಸಂವಿಧಾನದ ಸಮರ್ಪಕ ನಿರ್ವಹಣೆಯಾಗಿದೆ ಅಥವಾ ಇಲ್ಲವೆನ್ನುವ 
ಅಂಶವನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು ಇದರ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕತೆಗೆ 
ಅಷ್ಟಾಗಿ ಸಹಕರಿಸಿಲ್ಲವೆನ್ನುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ವಿಚಾರವಾಗಿದೆ. 


ಸಾಮಾಜಿಕ ಮತ್ತು ಕಾಲ್ಪನಿಕ ವಸ್ತುವನ್ನಾಧರಿಸಿದ ಗೀತರೂಪಕಗಳು 


ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ ಇವೆರಡೇ ಸಾಮಾಜಿಕ ವಸ್ತುವನ್ನಾಧರಿಸಿ 
ರಚಿತವಾದ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಾಗಿವೆ. ಸಾಮಾಜಿಕವೆಂದು ಗುರುತಿಸಿದರೂ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ 
ಸಾಮಾಜಿಕ ಕಥಾನಕವನ್ನು ಹೊಂದದೆ, ಕೇವಲ ಸಾಮಾಜಿಕದ ಎಳ ಮಾತ್ರವಿದ್ದೂ 
ಕಲ್ಪಕತೆಯೇ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿದೆ. ಮನುಷ್ಯ ಮತ್ತು ನಿಸರ್ಗದ ಸಂಬಂಧದ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ವಿವರಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನವೇ ಇಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. 


“ಅಹಲ್ಕೆ' ಗೀತ ನಾಟಕದ ಸುಮಾರಿನಲ್ಲಿ ಈ ಎರಡು ಕೃತಿಗಳು ಪ್ರಕಟವಾಗಿವೆ. 
ಹಿಂದಿನ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡಂತೆ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ನಿಸರ್ಗ ಪ್ರೇಮವೇ ಈ ನಾಟಕಗಳ 
ಉದಯಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ಮನುಷ್ಯ ನಿಸರ್ಗದ ಕೂಸು. ಅದರೊಂದಿಗೆ ಅವನದು 
ಅವಿನಾಭಾವ ಸಂಬಂಧ. ಅವನ ಜೀವನ ರೂಪಿತವಾಗುವುದು ಮತ್ತು ಅವನ 
ಹುಟ್ಟು ಸಾವಿಗಳು ನಿರ್ಧರಿತವಾಗುವುದು ನಿಸರ್ಗದಿಂದಲೇ. ಅದರಿಚ್ಛೆಗೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ 
ಮನುಷ್ಯ ಬಾಳಲಾರ ಎನ್ನುವ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ "ದೋಣಿಯ ಬಿನದ'ದ ನಾಟಕ 


ಪು.ತಿ.ನ ಅವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳು : ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ / 287 


ರಚನೆಯಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ ಹೆಸರೇ ಸೂಚಿಸುವಂತೆ "ನೌಕಾ ಎಹಾರಕ್ಕೆ ಸ೦ಬ೦ಧಿಸಿದ 
ಕತೆ. ನವ ತಾರುಣ್ಯದಲ್ಲಿದ್ದ ಯುವಕ-ಯುವತಿಯರು ದೋಣಿಯ ಬಿನದದಲ್ಲಿ 
ಪಾಲ್ಗೊಂಡು ವಿಹರಿಸುವುದೂ, ಮತ್ತು ಯುವಕನೊಬ್ಬನು ಜೀವನದ ಬಗೆಗೆ ಜಿಗುಪ್ಸೆ 
ತೆಳೆದು ನೀರಿನಲ್ಲಿ ಧುಮುಕಿ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ ಮಾಡಿಕೊ೦ಡರೂ ಅಲೆಗಳು ಅವನನ್ನು 
ಸಾಯ ಬಿಡದೆ ದಡಕ್ಕೆ ತಳ್ಳುವುದೂ, ಕಾಣದ ಕನಸಿನ ಪ್ರಿಯಕರನ ಕಲ್ಪನೆಯಲ್ಲಿ ಮೈ 
ಮರೆತಿದ್ದವಳು ಜೊಂಡಿನ ನಡುವೆ ಇನ್ನೂ ಉಸಿರಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಯುವಕನನ್ನು ಕಂಡು 
ಅನುರಕ್ತಳಾಗಿ ಅವನನ್ನು ಬಾಳ ಸಂಗಾತಿಯಾಗಿ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದೂ ಇಲ್ಲಿನ ಮುಖ್ಯ 
ಕಥೆ. ಆದರೆ ಈ ಕಥೆಯನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಿರುವ ರೀತಿ ಸೊಗಸಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಮತ್ತೆ 
ಪು.ತಿ. ನರು ಸಫಲ ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರಾಗಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. 


ಯುವಕ-ಯುವತಿಯ ಪ್ರಣಯ ವಿನೋದದ ನಿರೂಪಣೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಪು.ತಿ.ನ.ರು 
ಬದುಕನ್ನು ಸ್ವಕರಿಸಿರುವ ದೃಷ್ಟಿ ದ್ವನಿತವಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಕೃತಿ ಮತ್ತು ಮನುಷ್ಯ ಸಂಬಂಧದ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಸೂಕ್ಷವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರಕೃತಿ ವಿನಾಕಾರಣ ಮನುಷ್ಯನ ಸಾವನ್ನು : 
ಬಯಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆಯಸ್ಸು ಮುಗಿಯದೆ, ಕಾಲ ಮಾಗದೆ ಅಪಮೃತ್ಯುವಿಗೆ ಮನುಷ್ಯನನ್ನು 
ತಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಯುವಕನಿಗೆ ಜೀವನದ ಬಗ್ಗೆ ಬೇಸರವಾಗಿದೆ. ಸಾವಿನಲ್ಲಿಯೇ ಅದಕ್ಕೆ 
ಸಮಾಧಾನವಿದೆಯೆಂದು ಭಾವಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಯುವಕ ತನ್ನ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು 
ತಾನೇ ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಅವನ ಮನದ ವಾಣಿಯಾಗಿ ಜಲಕನ್ಕೆಯರು ಅವನ 
ಮನಸ್ಸಿನ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸಲು ಅಲೆಗಳನ್ನು ಜಲಕನ್ಯೆಯರಂತೆ 
ಕಲ್ರಿಸಿಕೊಂಡಿರುವುದು ಅವರ ಅದ್ಭುತ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ಅವರ ಹಾಡಿನಿಂದ 
ಯುವಕನ ಮನಃಸ್ಥಿತಿ ಅರಿವಾಗುತ್ತದೆ. ಯುವಕನ ಹೃದಯ ಭಾರವಾಗಿದೆ. ನಿರಾಶೆಯ 
ಕತ್ತಲು ಕಮರಿ ಜಗವೇ ಶೂನ್ಯವಾಗಿದೆ. ಸ್ನೇಹ, ಪ್ರೀತಿಗಾಗಿ ಹಂಬಲಿಸಿ ಅದರಿಂದ 
ವಂಚಿತವಾದ ಮನಸಿಗೆ ಜಗತ್ತೇ ದೂರ ಸರಿದಂತಾಗಿ, ಬಾಳ ಬಳ್ಳಿಗೆ ಆಸರೆ ತಪ್ಪಿದಂತಾಗಿ, 
ಅಲೆಗಳಪ್ಪುಗೆಯ ತಂಪಿಗೆಳಸಿ, ನೀರಿನಲ್ಲಿ ಧುಮುಕುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಅಲೆಗಳು ಅವನನ್ನು 
ಎಷ್ಟೇ ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದರೂ ಸಾಯಿಸಲಾಗದೆ 


"ನಮ್ಮ ಜೀವದ ರಸ ಬಹು ಕಟು 
ನಮ್ಮ ಉಣಿಸಿಗೆ 

ಅತಿ ಮಾಗಿದೆ ಸ್ವಾದುವಲ್ಲ 

ನಮ್ಮ ತಿನಿಸಿಗೆ 

ಸಾವ ಕಾಲಕುಳಿವ ಆಸೆ 

ಅವಗೆ ಬಲಿಯಿತು 

ಅದಕೆ ಪ್ರಾಣದಗ್ನಿ ನಮಗೆ 
ದಕ್ಕದುಳಿಯಿತು 

ಕಾರಮೋಡ ಪೆರೆಯನಗಿದು 
ಉಗುಳುವಂತೆಯೇ 
ಸಾವೀತನನುಗುಳಿ ನಡೆವ 
ದಡದೊಳಂತೆಯೇ'' ದೋಣಿಯ ಬಿನದ - ಪುಟ : ೩ 
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ಎಂದು ಅವನನ್ನು ದಡಕ್ಕೆ ತಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಅಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಬಿನದಿಗಳಾದ ಏಳು ಜನ 
ತರುಣ-ತರುಣಿಯರು ದೋಣಿಯನ್ನು ಹುಟ್ಟು ಹಾಕುತ್ತಾ "ಮೋದವೇ ಮುಂದಾಗಿ, 
ಮೋದದೊಳಗೊಂದಾದಂತೆ, ಅಮೋದಿಸುತಾ. ಹಾಡುತ್ತಾ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ 
ದೋಣಿಯ ಹಾಡು ಅವರ ಜೀವನದ ಉತ್ಸಾಹ, ಹುಮ್ಮಸ್ಸು "ವಯಸ್ಸಿನ. ಲವಲವಿಕೆಗಳನ್ನು, 
ಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ. ಬದುಕನ್ನು ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಚಿಂತಿಸಿ “ಆದರ ವಿಕೃತಿ, ವಿಫಲತೆ ಅಲ್ಲಿ 
ತುಂಬಿದ ದುಃಖ ನಿರಾಶೆಗಳನ್ನು ನೆನಪಿಸಿಕೊಂಡು ಕೊರಗುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ, ಅದರ 
ಇನ್ನೊಂದು ಮುಖವಾದ ಸುಖ, ಸಂತೋಷ, ಸುಂದರತೆಗಳಷ್ಟನ್ನೇ ಗಮನಿಸಿ 
ಚೈತನ್ಯೋತ್ಸಾಹಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರವೇ ತುಂಬಿಕೂಂಡು ಬದುಕುವ ವರ್ಗದ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿ 
ದೋಣಿಯಲ್ಲಿನ ತರುಣ-ತರುಣಿಯರು ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಬದುಕನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸುವ 
ರೀತಿಯೂ ಇದೇ ಆಗಿದೆ. ಮನಸ್ಸಿನಂತೆ ಜಗತ್ತು ಎಂಬಂತೆ ಅವರಿಗೆ ಆ "ಪರಿಸ ಸರದ 
ಪ್ರತಿಯೊಂದು ವಸ್ತುವೂ ಚೆಲುವು. ಸಂಭ್ರಮಗಳನ್ನೇ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ. ಅವರೆಲ್ಲರ 
ಹೃದಯಗಳು ಆನಂದೋತ್ಸಾಹವನ್ನು ಸಮಶೃತಿಯಲ್ಲಿ ನುಡಿಯುತ್ತಿರಲು. ಮಧ್ಯೆ 
ಅವರಲ್ಲಿ ನವತರುಣಿಯೊಬ್ಬಳು ತನ್ನ ಕನಸಿನ ಪ್ರಿಯನನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು ಜಸ್‌ 
ಹಂಬಲಿಸುವ ಅಪಶೃತಿ ಕೇಳಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಹೃದಯದರಕೆಯನ್ನು 'ತಣಿಸಿಕೊಳ್ಳದ ಹೊರತು 
ಆ ತರುಣಿಗೆ MUS ವಿನೋದದಲ್ಲಿ ಉತ್ಸಾಹವಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಅವರಿ ಜೊತೆಗೆ 
ಹೋಗದೆ ಒಂಟಿಯಾಗಿ ದಡದಲ್ಲಿನ ಶಿಲೆಯೊಂದರ "ಮೇಲೆ ಕುಳಿತು ಕನಸಿನ ಬೆನ್ನೇರಿ 
ಹೋಗುತ್ತಾಳೆ. 


ಅವಳ ಮನದ ಕನಸೇ ರೂಪಾಂತು ಬಂದಂತೆ ಜೊಂಡಿನ ನಡುವೆ ಬಿದ್ದಿದ್ದ 
ತರುಣನ ದೇಹ ಅವಳ ದೃಷ್ಟಿಗೆ ಬೀಳುತ್ತದೆ. ಕೂಡಲೇ ಅವನೆಡೆಗೆ ಧಾವಿಸಿ ಉಪಚರಿಸಿದ 
ಮೇಲೆ ಎಚ್ಚೆತ್ತ ತರುಣ ತೀರಾ ಅಸ೦ಬದ್ಧವೆನಿಸುವಂತೆ, ತನಗೆ ಉಪಚರಿಸಿ ಸಹಾಯ 
ಮಾಡಿದ ತರುಣಿಯನ್ನು ಅಪ್ಪರೆ, ಪುಣ್ಯದ ಬೆಳಸು, ಎಂದು ಸಂಬೋಧಿಸಿ 


“ಸುಲಿಪಲ್ಲೊಳ್‌ ನಗೆ ಬೆಳ್ಳಿಂಗನ್‌ 

ಸವಿ ಸೊಲ್ಲೊಳು ಸಕಲ ಮುದಂಗಳ್‌ 
ಕಲ್ಪವಲ್ಲರಿಯೆ ಸೊದೆಯೆರೆವಂತೆ 
ಅಸುವುದ್ದೀಪಿಸಿ ಆರೌ ನಿಂತೇ?”' (ದೋ.ಬಿ) 


ಎಂದು ತೀರಾ ಅಸಹಜವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ wg, ಆದರೆ ತರುಣಿ 
ಅವನಿಗೆ "ಬಾನಲ್ಲಿದು ಬರಿಯ ತಿರೆ' ಎಂದು ವಾಸ್ತ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಮೂಡಿಸುತ್ತಾಳೆ. 
ತರುಣನಿಗೆ ಇದರಿ೦ದ ಮತ್ತೆ ಸಾಯುವ ಸ ಬಂದು ಸಾಯಲೆಳಸುತಾನೆ 
ತರುಣಿ ಅವನಿಗೆ ಹುಚ್ಚಾಟವು ಸ ಸಾಕೆಂದು ಎಚ್ಚರಿಸಿ, ಅವನ ಸಾವಿನಿಂದ ಯಾರಿಗೂ 
ಪ್ರಯೋಜನವಿಲ್ಲವೆಂದು ನುಡಿದು ಅವನನ್ನು ಹಣ್ಣು, ಹಂಪಲು, ಕಾಫಿಗಳಿಂದ ಉಪಚರಿಸಿ 
ಅವನಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಚೈತನ್ಯವನ್ನು ತುಂಬುತ್ತಾಳೆ. ಅವನ ಸಾವಿಗೆ ಕಾರಣವನ್ನು ಕೇಳಿದಾಗ 
ತರುಣ ತನ್ನ ಮನದ ಅಳಲನ್ನು ಅಸಹಾಯಕ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು, ಒಂಟಿತನದ ಬೇಸರವನ್ನು 
ತೋಡಿಕೊಳೆೆತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ತರುಣಿಗೆ ಇವನ ರೀತಿ ಮೋಜೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಅವನನ್ನು 
ಕೀಟಲೆ ಮಾಡುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಬದುಕು ಸ್ವೀಕಾರವೆಂದೂ, ಅದರ . ಹೊಣೆ 


ಪು.ತಿ.ನ ಅವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳು : ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ / 289 


ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ನಾಚಿಕೆಗೇಡಿತನವೆಂದು ಬದುಕಿನ ಸ್ಪೀಕಾರಾರ್ಹವೆಂದೂ, ಅದರ 
ಹೊಣೆ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ನಾಚಿಕೆಗೇಡಿತನವೆಂದು ಬದುಕಿನ "ಪಾಸಿಟೀವ್‌ ಆಸ್ಪೆಕ್ಸ್‌' 
ಬಗ್ಗೆಯೇ ಹೆಚ್ಚು ಒತ್ತು ಕೊಟ್ಟು ನುಡಿಯುತ್ತಾಳೆ. ಜೊತೆಗೆ ಅವನನ್ನು ತನ್ನವನೆಂದು 
ಸ್ವೀಕರಿಸಿ ಬದುಕಿನ ಆಸೆ ಸೆಯನ್ನು ಹೊತ್ತಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆ ಅವನ ಉಲ್ಲಾಸ, 
ಸಂಭ್ರಮಗಳು ಉನ್ಮತ್ತ ್ಥತಿಗೇರಿಸಿ ಅವನನ್ನು ಬಯಕ ಮಾಡುತ್ತವೆ. ತನ್ನ 
ಹೊಣೆಯ ಹೊರೆ ಹೊರುವವಳು ತಕ ಮನಸ್ಸು ಗತಾಯ 
ಬರಡು ಬಾಳಿಗೆ ಸುಖದ ನೆರೆ ಬಂತೆಂದೂ. ಹಿಗ್ಗಿ ಹಾಡುತ್ತಾನೆ. ಸಹಾನುಭೂತಿಯ 
ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ತರುಣಿಯ ಬಾಯಿಂದ ಬಂದ ಮಾತಿನ ಪರಿಣಾಮ ಅವನನ್ನು 
ಉನ್ನತ್ರಗೊಳಿಸಿದೆಯೆನ್ನುವ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಜಾಗೃತವಾದಾಗ, ತರುಣಿಗೆ ಅವನ ಕತಿ 
ಅತಿರೇಕವೆನಿಸುತದೆ. "ಅವನನ್ನು ತನ್ನ ವನೆಂದು' ನುಡಿದದ್ದರಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಅರ್ಥವನ್ನೇನೂ 
ಇಡದೆ ಕೇವಲ “ಕಾಲ ಪಾದರಕ್ಷೆ, ಕೈಲಿರುವ ಛತ್ರಿ, ಮನೆಯ ಟೈಗರ್‌' ಇವುಗಳನ್ನು 
ತನ್ನವೆಂದು ನುಡಿವಂತೆಯೇ ನುಡಿದೆನ್ನುವ ತರುಣಿಯ ಮಾತು ಸ ಲಘುವೆನಿಸುತದೆ. 
ಅವನನ್ನು ನಿರ್ಲಿಪ್ತಳಾಗಿ ತಿರಸ್ಕರಿಸುವುದಲ್ಲದೆ. ಅವನ ದೈನ್ಯ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯನ್ನೂ 
ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸಿ, ತನ್ನವರಿಗೆ ತಿಳಿದರೆ ಅವನನ್ನು ಶಿಕ್ಷಿಸದೆ ಜಿಡಧುಜ್ಜರಿಂದ ಅವಕ ಬೂ 
ಬಿಟ್ಟು ರಿ: ನಡೆಯೆಂದು ಎಚ್ಚರಿಸಿ ನುಡಿಯುತ್ತಾಳೆ. 


ತರುಣಿಯ ವರ್ತನೆ, ರೀತಿಗಳು ತರುಣನ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಮತ್ತಷ್ಟು ಘಾಸಿಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. 
ಸಾವಿನಪ್ಪುಗೆಯ ಸುಖದಿಂದಲೂ ತನ್ನನ್ನೂ ವಂಚಿಸಿದೆಯೆಂದು ದೂರಿ ಹಲುಬುತ್ತಾನೆ. 
ಕೊನೆಗೆ ತರುಣನ ಆಕ್ರಂದನ ತರುಣಿಯ ಸೈ ಸನ್ನು ಕರಗಿಸುತ್ತದೆ. "ಬಡ ಮಾನವ' 
ಎ೦ದು ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಅವನ ಬಗ್ಗೆ ಕನಿಕರ ತಳಿದ ತರುಣಿ ಅವನ ಹೃದಯದ 
ಹಂಬಲ, ಅವಳ ಮನಮುಟ್ಟಿ, ಅವಳನ್ನು ಅವನೆಡೆಗೆ ಒಲಿಯುವ ಸಾಹಸಕ್ಕೆ ದೂಡುತದೆ. 


“ಬಾರ ಬಾ ತರುಣಿಯಲ್ಲಿ ಕುಳಿತು ತೇಲುವ 
ವಿಧಿಯ ನಗೆಯ ಜೋಲು ಮಂಚ 

ದಲ್ಲಿ ನಾವು ಜೋಲುವ 

ಬಾಬಾ ಜಗನಗಲಿ 

ಸೊಗಮಿಗಲಿ 

ಬಾಬಾ” (ದೋ.ಬಿ) 


ಎಂದು ಅವನನ್ನು ಬರಸೆಳದು ದೋಣಿಯಾಟಕ್ಕೆ ಹೊರಡುತ್ತಾರೆ. ಗೆಳೆಯ- 
ಗೆಳತಿಯರ ಗಾಬರಿಗೊಂಡ ಕರೆಗೆ ಕಿವುಡಾಗಿ ತೇಲಿ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. "ರೂಢಿಯ 
ಮರೆದು ಸಾಹಸಕೊಲಿದು ಮುದವ ಮುಂದು ಮಾಡಿ' ತೇಲುವ ಅವರ ಸಾಹಸದ 
ಪ್ರಣಯ ಬದುಕಿಗೆ ತಮ್ಮ ಸಮ್ಮತಿಯ ಸೂಸುವಂತೆ, ಅವರ ಆನಂದ, ಉತ್ಸಾಹದ 
ಬದುಕಿನ ಇರವಿನಲ್ಲಿ ತಾವೂ ಭಾಗವಹಿಸುವಂತೆ ತರುಣಿಯ ಹಾಡಿನೊಂದಿಗೇ 
ಜಲಕನ್ಯೆಯರೂ ತಮ್ಮ ದನಿಗೂಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇವರ ಈ ಸಾಹಸ ಕಾರ್ಯಕ್ಕೆ ಎಲರು, 
ತರಗೆ, ಚಂದಿರ ಮುಂತಾಗಿ ಸ್ವಸ್ತಿ ಹೇಳುತ್ತವೆ. 
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ಇಲ್ಲಿಯೂ ಕೂಡಾ ಹಿಂದಿನ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಂತೆ ಕಥೆಯ ಅಂಶ ಅಲವಾದರೂ 
ಸುಂದರವಾದ ಭಾವಗೀತಗಳು ಮತ್ತು ಅವುಗಳ ಸಂಗೀತದ ರಮ್ಯತೆಯಿಂದ "ಗೀತ 
ರೂಪಕ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದೆ. ಪ್ರೀತಿ, ಪ್ರೇಮದ೦ತಹ ವಸ್ತುವನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊ೦ಡಿದ್ದರೂ, 
ಆತುರಾತುರದ ನಿರ್ವಹಣೆಯಾಗಿಯಾದ್ದರಿ೦ದ ಪ್ರಣಯಿಗಳ ಮನಸ್ಸಿನ ತೀವ್ರಾನುಭೂತಿಗಳ 
ಸೂಕ್ಷ್ಮ ನಿರೂಪಣೆಯಾಗಲೀ, ಅದರಿಂದ ವಂಚಿತವಾದ ಹೃದಯದ ಅಳಲಿನ ಸ್ಪಷ್ಟ 
ಚಿತ್ರವಾಗಲೀ ಕಾಣಬರುವುದಿಲ್ಲ. ವಸ್ತು ವಾಸ್ತವ ಜೀವನದ್ದೇ ಆದರೂ ಜಲಕನ್ಯೆಯರ 
ಪ್ರವೇಶದಂದ ಅಲೌವಿಕ ಪರಿಸರದ ನಿರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ ಎಡೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರೇ 
ಏವರಿಸುವಂತೆ "ದೋಣಿಯ ಬಿನದದ ವಸ್ತು ಲಘು. ಇದರಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳಿಂದ ಇದಕ್ಕೆ 
ಒಂದು ಬೆಲೆ ಬಂದಿತು.“ ಅಷ್ಟೇ "ತರುಣಿಯರ ನಡವಳಿಕೆಗಳು ಈಗಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ 
ನಡಯಬಹುದಾದಂಥವೇ. ವಾಕ್‌ ಚಿತ್ರ ರಸಿಕರು ಇಲ್ಲಿನ ಲಘು ಪ್ರಣಯದ ವಿನೋದವನ್ನು 
ಮೆಚ್ಚಬಹುದು.“' ತಾವೇ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಈ ನಾಟಕದ ಇತಿಮಿತಿಗಳನ್ನೂ, ಬೆಲೆಯನ್ನೂ 
ಹೇಳಿಬಿಟ್ಟಿರುವುದರಿಂದ ತೀಕ್ಷ್ಣ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇರಲಾರದೆಂಬುದು ನಿರ್ವಿವಾದ. 


ತಂತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಜಲಕನ್ಯೆಯರ ಪಾತ್ರ ವೇಶ ಮಾಡಿಸಿರುವುದು ಅತ್ಯಂತ 
ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿದೆ. ತರುಣನ ಅಂತರಂಗದ ಅಳಲನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಲು ಬಳಸಿರುವ 
ಜಲಕನ್ಯೆಯರ ಹಾಡು ಈವರೆಗಿನ ತರುಣನ ನಿಸ್ನಹಾಯಕ, ಒಂಟಿ ಬದುಕನ್ನು 
ಹೇಳುವುದರಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೆ, ಅವನ "ಪಾಯಿಂಟ್‌ ಆಫ್‌ ವ್ಯೂ' (ಜೀವನ ದೃಷ್ಟಿ) 
ಕೂಡ ಆಗಿ ಧ್ವನಿತವಾಗಿದೆ. 


ಇನ್ನೊಂದು ಮುಖ್ಯ ಅಂಶವೆಂದರೆ ಪ್ರಕೃತಿಯನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ಜಲಕನೈಯರು 
ತರುಣನ ಬದುಕನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುವ ಒಂದು ಶಕ್ತಿಯಾಗಿಯೂ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ಅವನ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೆ ಅವನ ಆಸೆ-ನಿರಾಸೆ ಹೀಗೆ ಇವುಗಳ ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಇದ್ದುಕೊಂಡು 
ಅವನ ಸಂಭ್ರಮದಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳುವುದರೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಕೃತಿ-ಮಾನವ ಸಂಬಂಧದ 
ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ಸಾರುತ್ತಾರೆ. | 


ವಾಸ್ತವ ಜೀವನದ ಚಿತ್ರವಾಗಬಹುದಾಗಿದ್ದ ಈ ನಾಟಕ ಭ್ರಾಮಕ, ಕಾಲ್ಪನಿಕ, 
ಪರಿಸರವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿ, ಇಡೀ ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆ ಕನಸಿನ ಲೋಕದ್ದಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿ 
ಬಿಡುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿ೦ದಲೇ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಕಾಣುವುದು ಅಸಹಜತೆಯನ್ನೇ. 
ಎಲ್ಲವೂ ಪೂರ್ವ ನಿರ್ಧರಿತವಾದವುಗಳು. ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ, ಊಹೆಗೆ, ಬುದ್ಧಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು 
ಶ್ರಮವಿಲ್ಲದೆ ಘಟನೆ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ಮೈ ತಳೆಯುತ್ತವೆ. ದೋಣಿಯ ಬಿನದಿಗರಾಗಿ 
ಬ೦ದವರಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಜನ ತರುಣರು, ಮೂವರು ತರುಣಿಯರು ಎಂದಾಗಲೇ ಒಬ್ಬ 
ತರುಣನ ಬರವಿನ ನಿರೀಕ್ಷೆಯಾದರೆ, ನವತರುಣಿಯ ಮನದ ಅರಕೆಯ ಹಾಡು 
ಕೇಳುತ್ತಿದ್ದ೦ತೆ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದ ತರುಣನೊಂದಿಗೆ ಭೇಟಿಯಾಗುವುದನ್ನು 
ಊಹಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರಲ್ಲಿ ಯಾವ ಸಂದೇಹವೂ ಉಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ. ಪಾತ್ರಗಳ ಮನಸ್ಸಿನ 
ಭಾವ ಸಂಕೀರ್ಣತೆಯ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗಿಂತ, ಕಲ್ಪನಾ ವಿಲಾಸದ ವೈಹಾಳಿಯೇ ಕವಿ 
ನಾಟಕಕಾರನ *ದ್ದೇಶವಾಗಿರುವಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಸತ್ತು ಹುಟ್ಟಿದ ತರುಣನು ಕಾವ್ಯ 
ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಮಾತಾಡುವುದೂ, ಉಪಚರಿಸಿ ಪ್ರಾಣವೆರೆದ ಆಕೆಯೊಂದಿಗೆ ಸಲುಗೆ 
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ಬೆರಸುವುದೂ, ತನ್ನವನೆಂದು ನುಡಿದ ತರುಣಿಯ ಮಾತಿಗೆ ಉನ್ಮತ್ತನಂತೆ 
ಕುಣಿಯುವುದೂ, ತರುಣಿ, ತರುಣನ ದೈನ್ಯತೆಗೆ ಕರಗಿ ತಟ್ಟನೆ ಮನಸ್ಸು ಕೊಟ್ಟು 
ಅವನನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸುವುದೂ ಎಲ್ಲವೂ ಅಸಹಜವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. 
ಅವರವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ, ಸ್ವಭಾವಗಳ ಪೂರ್ವ ಸೂಚನೆಯಾಗಲೀ ಅಥವಾ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯ 
ಮುನ್ನಡೆಯಿಂದು. ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳುವ ಅವಕಾಶವಾಗಲೀ ಉಂಟಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 


ರೂಢಿಯ ನಾಟಕಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದ ನೋಡಿದಾಗ ಅಸಫಲ ಪ್ರಯೋಗಗಳೆಂದು 
ಕಾಣುವ ಇವರ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಾಗಿ, ಆ ಪ್ರಕಾರ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ 
ಎಲ್ಲ ಮೇಲೆ ಹ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನೂ, ಕಾವ್ಯ, ಸಂಗೀತದ ಅಂತಃಸತ್ತವನ್ನೂ ಒಳಗೊಂಡು, 
ಸಫಲವೆನಿಸುತ್ತವೆ. ಅಂತಹವುಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಗೀತ ನಾಟಕವೂ ಕೂಡ ಒಂದು. 
ಸಾಹಿತ್ಕಿಕವಾಗಿಯೂ, ಸಂಗೀತ ರಚನೆಗಳಾಗಿಯೂ ಇಲ್ಲಿನ ಗೀತಗಳು ಅರ್ಥ 
ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನೂ ಭಾವಸೌಂದರ್ಯವನ್ನೂ. ಒಳಗೊಂಡು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾದ 
ಪ್ರಯೋಗಗಳಾಗಿವೆ. 


ಕವಿ 


ಈ ಗೀತರೂಪಕ ಭಾವ-ಅರ್ಥ ಸೌಂದರ್ಯಗಳ ಸುಂದರ ಸಮನ್ವಯ ರೂಪಕ್ಕೆ 
ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ಕವಿ ದರ್ಶನ-ಕರ್ಮಗಳಲ್ಲಿ ಅಪಾರ ಗೌರವವಿರಿಸಿಕೊಂಡಿರುವ 
ಪುತಿ.ನ.ರಿಗೆ ಕಾವ್ಯ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರಕ್ಕೆ ಸ್ಫೂರ್ತಿಯಾಗಿರುವ ನಿಸರ್ಗ ಸೌಂದರ್ಯದ 
ವಿವರಣೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಅವಕಾಶವನ್ನು 'ಡೊರಕಿಸಿಕೊಟಿದೆ. ಕೇವಲ ನಿಸರ್ಗ ಸೌಂದರ್ಯದ 
ವಿವಿಧ ಮುಖಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸ ುವುದಕ್ಕೆಂದೇ" ಕೆಲವು ಗೀತ ರೂಪಕಗಳನ್ನು 
ರಚಿಸಿರುವರಾದರೂ ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ನಿಸರ್ಗದ ಬಣ್ಣನೆ ಬೇರೆಯೇ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕಾಗಿದೆ. 
ಪ್ರಕೃತಿ ಮತ್ತು ಮಾನವ ಸಂಬಂಧಗಳು ಅನಾದಿ ಕಾಲದ್ದು. ಪ್ರಕೃ ತಿಯ ವಿವಿದ 
ಆತ್ಮಗಳು ಒಂದಾಗಿ, ಮಾನವ ಸೌಂದರ್ಯ ತೃಪ್ಪೆಯನ್ನು ತಣಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ, 
"ಜೆಲುವಾಗಿ' ಸೌಂದರ್ಯ ತತ್ತವಾಗಿ ಮೈ ತಳಯುವ ಅಂಶವನ್ನೂ, ಸೃಷ್ಟಿ ಜಗತ್ತಿನ 
ವಿಕೃತ ಪದರಗಳಲ್ಲಿ ಮೌನವಾಗಿ ಅಗೋಚರವಾಗಿ ಹುದುಗಿರುವ ಶಿವದ 
ಅನುಭೂತಿಯನ್ನು ಸಕಲ ಚೇತನರೊಳಗೂ ಅನುಭೂತವಾಗುವಂತೆ ಮಾಡಿ 
ಚಿದಾನಂದದ ಸವಿಯನ್ನುಣಿಸಬಲ್ಲ ಕವಿ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನೂ ನಿರೂಪಿಸುವುದೇ ಇಲ್ಲಿನ 
ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. ಲೋಕದ, ವಾಸ್ತವ ಬದುಕಿನ ಜೊತೆಗಿದ್ದೂ, ಅದರಿಂದ ಮೀರಿದ 
ಎತ್ತರಕ್ಕೇರಿ “ರಸಜಾಗರ' ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಪಡೆದ ಮಹಾನುಭವಕ್ಕೆ ಕರಣ ಗೋಚರವಾದ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಕೊಡುವ ಆತನ “ಕಾವ್ಯ: ಕರ್ಮ' ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ್ದು. ಈ ಬಗೆಯ 
ಮಹತ್ಕಾರ್ಯಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸುವ ಕವಿಯ ಅಂತರ್ದಷ್ಟಿಗೆ ಸಮಸ್ತ ಜಗತ್ತೂ 
ಉನ್ಮೀಲನಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಅಪಾರವಾದ ಕಾವ್ಯ ಜಗತ್ತಿನ ಸೃಷ್ಟಿಕರ್ತನಾದ ಕವಿ ನೀತಿ 
ನಿಯಮಗಳಿಗೆ ಬದ್ಧವಾಗಿ ಉಳಿಯಬೇಕಾಗಿಲ್ಲವೆಂಬ ಭಾರತೀಯ ಕಾವ್ಯ 
ಮೀಮಾಂಸಕರಿಗೆ ಕವಿಯ ಅಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ, ಸಾಮರ್ಥ್ಯಗಳ ಬಗ್ಗ ಇದ್ದ ನಂಬಿಕೆ 
ನುಡಿಗೊಳ್ಳುವಂತೆ, ಮಾನವ ಬದುಕನ್ನು ನಿಯಂತ್ರಿಸಬಲ್ಲ ಪ್ರ ಪ್ರಕೃ ತಿಯ ವಿವಿಧ ಚೇತನಗಳು, 
ತಮ್ಮ ತಮ ಸ್ಪಮ್ಯಸ್ತಗಳಿನ್ನೂ! ಸತ ಕವಿಯಿಂದ ಕೇಳಿ ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಲು ಬರುವ 
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ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಕಾವ್ಯ ಸೃಷ್ಟಿಯ ಮೂಲದಲ್ಲಿರುವ ಚೆಲುವು ಅಥವಾ 
ಶಿವ ಅಥವಾ ಸೌಂದರ್ಯ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರಕ್ಕೆ "ಬೇಕಾದ ಅನಿವಾರ್ಯ ಮನಃಸ್ಥಿತಿ, ದೃಷ್ಟಿ 
ಅಥವಾ ಭಾವಸಿದ್ಧತೆಯ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು. ವಿದರಿಸುವುದು. ಇದರ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. 


ರೂಪಕದ ಶೀರ್ಷಿಕೆಯಂತೆ 'ಕವಿ'ಯೇ ಇಲ್ಲಿನ ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರ. ಬಿನದಿಗರು, 
ಕವಿಹ೦ಡತಿ, ಯಕ್ಷ ಇವರೆಲ್ಲರೂ 'ಕವಿ' ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಉನ್ನೀಲನಕ್ಕೆ ಸಹಾಯಕರಾಗುತ್ತಾರೆ. 
ಕವಿಯ ಹೆಂಡತಿ, ಕವಿಯ ಲೌಕಿಕ ಸಂಬಂಧಗಳತ್ತ ದೃಷ್ಟಿ ಹರಿಸಿದರೆ ಯಕ್ಷ ನೇರವಾಗಿ 
ಕವಿಯ ಅಲೌಕಿಕ ಶಕ್ತಿ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಪರವಶತೆಯಿಂದ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. "ಶಿವ 
ವಾಣಿಗೇ ಹೊಳಲೀಯುವನೆಂದು' ನುಡಿದು ಪ್ರಕೃತಿ ಚೇತನಗಳಾದ ವನ, ಗಿರಿ, ಜಲ, 
ಗಾಳಿ ಇವೆಲ್ಲವುಗಳಲ್ಲಿಯೂ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳಿಗೆ ಪರಿಹಾರವನ್ನು, 
ಸಮಾಧಾನವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಜಿಜ್ಞಾಸೆ ಯನ್ನು. ಕರಳಿಸುತ್ತಾನೆ 


ಜೀವ, ಜಗತ್ತುಗಳನ್ನು ಸಾಮಾನ್ಯರಿಗಿಂತ ಅಧಿಕವಾಗಿ ಅರಿಯುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿರುವ 
ಕವಿಯ ಅರಿವಿಗೇ ಎಟುಕದಿರುವ ಅಗೋಚರ ಶಕ್ತಿಯೊಂದುಂಟು. ' ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ಜೀವಿಯೂ ಅಥವಾ ಚೇತನವೂ ಈ ಶಕ್ತಿಯ ಅಧಿನಿಯಮಕ್ಕೆ ಬದ್ದವಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. 
ಅದು ಮೇಲು ನೋಟಕ್ಕೆ ಯಾಂತ್ರಿಕ. ಈ ಯಾಂತ್ರಿಕತೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಜೀವನದ ಶೃತಿಯಿದೆ. 
ಇದನ್ನು ಉಲ್ಲಂಘಿಸಿ, ಅತೀತವಾಗಿ, ಮೀರಿ ಬೆಳೆಯಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಇಡೀ ಸೃಷ್ಟಿ ಕ್ರಿ ಕಿಯೆ 
ಮುಂದೆ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವುದು, ಯಾರು? ಏಕೆ? ಹೇಗೆ ಎನ್ನುವ ಬಿಜ್ಜಾಸು ಮೂಲವಾದ 
ಪ್ರಶ್ನೆಗಳ ಮೇಲೆ. ಇವುಗಳಿಗೆ ಸಮಾಧಾನವನ್ನು sono ಕ್ಷಣವೇ ಬದುಕು 
in ಆದರೆ ಕವಿಯ ಮಾತಿನಲ್ಲಿಯೇ Se ಇದು “ದೇವರಿಗೂ 
ಮಿಗಿಲಾದುದು' ಆದ್ದರಿಂದ ಆಗದ್ದಕ್ಕಾಗಿ ಹಂಬಲಿಸಿ, ಅರಕೆಗಳ ಕೊರಗಿನಿಂದ ಅಸ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿನ 
ಆನಂದದಿಂದ ವಂಚಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಿಂತ ಇರುವ ಸ್ಥಿತಿಯೊಂದಿಗೆ ಸಾಮರಸ್ಯವನ್ನು 
ಕಂಡುಕೊಂಡು ಅದನ್ನೇ ಅನಿವಾರ್ಯವೆಂದು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡು, ನಮ್ಮನ್ನಾಳುವ ನಮಗೆ 
ಗೋಚರ ಸತ್ತಸಂಪನ್ನತೆಗೆ ಸರ್ವ ಸಮರ್ಪಣ ಭಾವದಿಂದ ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಾಗ, ಮತ್ತು 
ನಮ್ಮನ್ನು ದಿಕ್ಕು ತಪ್ಪಿಸುವ 'ಅಹಮಿಕೆ'ಯನ್ನು ಚೆಲ್ಲಿ ಕೊಟ್ಟಾಗ 'ಮಾತ್ರವೆ ಚೆಲುವಿನ 
ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ. ಒಂದು ಎಚ್ಚರಿಕೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 
ತರ್ಕಮೂಲವಾದ ಬೌದ್ದಿಕ ಜಿಜ್ಞಾಸೆಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಹೃದಯ ಸಮರ್ಪಣ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ 
ಮಾತ್ರವೇ ಈ ಸೌಂದರ್ಯ-ಶಿವ-ಸತ್ಯದ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಹೀಗೆ ಈ ರೂಪಕ ಸೌಂದರ್ಯ ತತ್ವ ಕಾವ್ಯ ತತ್ವಗಳನ್ನು ಸರಳವಾಗಿ, ಆದರೆ 
ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. “ಕವಿ' ಗೀತ ರೂಪಕದಲ್ಲಿನ ರೂಪ ಕ್ರಿಯೆ 
ಎರಡು ಮಜಲುಗಳಲ್ಲಿ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತದೆ. ಒಂದು ನೆಲದ ನೆಲೆಯಲ್ಲಾದರೆ 
ಮತ್ತೊಂದು ಭಾವದ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ. ಅಂದರೆ ಕವಿಯ "ಭಾವಸ್ತುಪ್ತಿ' ಅಥವಾ 'ಭಾವಯೋಗ' 
ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ. 


ಚೆಲುವು-ನಲಿವುಗಳನ್ನು ತನ್ನ ಕಾವ್ಯ ಕರ್ಮದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಒಟ್ಟಿಗೆ ರಸಿಕರಿಗೆ 
ಸಾಧಿಸಿ ಕೊಡುವ ಕವಿಯ ಸ್ತುತಿಯೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿ, ಬಿಡುವಿನ ಕ್ಷಣಗಳನ್ನು 
ವಿನೋದ ವಿಲಾಸಗಳಲ್ಲಿ ಕಳೆಯಬೇಕೆಂದು ಹಾರೈಸುವ ಹುಡುಗರು ಉತ್ಸಾಹ, ಸಂಭ್ರಮದ 
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ಲಹರಿಯಲ್ಲಿ ಮೊದಲಾಗುವ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆ ಮುಂದುವರೆದಂತೆ ಹಾಸ್ಯ, ವ್ಯಂಗ್ಯ, 
ವಿಷಾದ ಇತ್ಯಾದಿ ಭಾವ ಲಹರಿಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡು ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವಿನ ಅರ್ಥಗಳು 
ವಿಸರಿಸುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ. 


ಮೊದಲನೆಯ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ, ಬಿಡುವಿನ ಬೇಸರವನ್ನು ಕಳೆಯಲು ವಿಹಾರ ಹೊರಟ 
ಹುಡುಗರು, ನಾಟಕದ ಮೊದಲಿನಿಂದ ಕೊನೆಯವರವಿಗೂ ಇದ್ದು ಕವಿ ಜೀವನಕ್ಕೆ. 
ಮತ್ತು ಆತನ ಆನ೦ದಾನುಭೂತಿಯ ಮಹತ್ವದ ಪ್ರಕಾಶನಕ್ಕೆ ಸಹಾಯಕವಾಗುವುದಲ್ಲದೆ 
ನಾಟಕದ ಏಕ ಸೂತ್ರತೆಗೆ ಪ್ರಮುಖ ಅಂಶವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿ 
ಇರುವ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಮನಸ್ತತ್ತಗಳು, ಅವರ ನಿಲುವು ಧೋರಣೆಗಳು, ವಯಸಿಗನುಗುಣವಾದ 
ಉತ್ಸಾಹ, ಹುಮ್ಮಸ್ಸು ಕಟಕಿ, ವ್ಯಂಗ್ಯ, ಒಬ್ಬರನ್ನೊಬ್ಬರು ವಿರೋಧಿಸುವ ಕಟಕಿಯಾಡುವ 
ಸಹಜ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳು, ಯಾವುದನ್ನೇ ಆದರೂ ಗಂಭೀರವಾಗಿ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳದೆ ಹಗರುವಾಗಿ, 
ಸರಸವಾಗಿ ಪರಿಗಣಿಸುವ ರೀತಿಗಳು, ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ವರ್ಗ ಸ್ವಭಾವಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುತ್ತವೆ. 
ಆದರೆ ಇದೇ ಸ್ವಭಾವ ಕೊನೆಯ ತನಕ ಉಳಿಯದೆ, ಸಂದರ್ಭೋಚಿತವಾಗಿ 
ಬದಲಾಯಿಸುತ್ತದೆ. ಬದುಕಿನ ಜಂಜಡಗಳ ಪರಿವೆಯಿಲ್ಲದೆ ಹಾಯಾಗಿ ಸ್ವಚ್ಛಂದ ಸ್ಥೈರ 
ಬದುಕಿನ ಆಸೆ ಕೆಲವರಿಗಾದರೆ, ಮತ್ತೆ ಕೆಲವರಿಗೆ ಹೊಸ ಬಗೆಯ ಬದುಕಿನ ಬಯಕೆ. 
' ಆಡಿದ್ದನ್ನೇ ಆಡುವುದು ಬೇಸರ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಯಾರ ಸೂಚನೆಯನ್ನೂ ಒಪ್ಪದೆ 
“ಒ೦ದೇ ಒಂದೇ' ಎಂದು ಗೊಣಗುತ್ತಲೇ ತಾತ್ನಾರದ ತೀವ್ರತೆಯನ್ನು, ಒಬ್ಬನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಉಳಿದವರು ಇವನ ವಿವಶತೆಗೆ ಒಳಗಾಗಿ, ಅವನನ್ನೇ, ಇಂದು ಬಿನದಿಸಬೇಕಾದ ಬಗೆಯನ್ನು 
ಹೇಳೆಂದು, ಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಆದರೂ ನಿರ್ಧಾರ ಕೊನೆ ಮುಟ್ಟುವುದಿಲ್ಲ. 


ಕೊನೆಗೆ ವಿವೇಕ, ದೂರದೃಷ್ಟಿ, ಸ೦ಯಮಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದ ಮುಂದಾಳುವೇ, 
ಮುಂದಾಗಿ ತನ್ನ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸಿದರೂ ಪರವಾಯಿಲ್ಲವೆಂದು, ತಮ್ಮ 
ಗೆಳೆಯ ಕವಿಯನ್ನು ನೆನಪಿಸಿ, ಸಹೃ ದಯರಿಗೆ ಹಾತೊರೆಯುವ ಅಂಶವನ್ನು ಸ ಷ್ನಪಡಿಸಿ 
ಅವನನ್ನು WEE ವಿಚಾರ ಮುಂದಿಡುತ್ತಾನೆ. ಮೊದಲಿಗೆ “ಕವಿ' ಪ್ರಸ್ತಾಪದಿಂದ 
ವ್ಯಂಗ್ಯ, ಹಾಸ್ಯ, ಕೀಟಲೆ, ವಿರೋಧಗಳಿಗೆ ದಾರಿ "ಮಾಡಿದರೂ, ಕೊನೆಗೆ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. 


ಕವಿಯ, ಕವಿ ಕುಟುಂಬದ ಬಗ್ಗೆ ಅಭಿಮಾನ, ಸಹಾನುಭೂತಿ ಇರುವ 
ಮುಂದಾಳಿನಿಂದಾಗಿ, ಮಾತು ಒಮ್ಮೆಲೇ ಕವಿ ಕುಟುಂಬದೆಡೆಗೆ ಹೊರಳಿ, ಚರ್ಚೆ 
ನಡೆಯುವುದರೊಂದಿಗೆ ಕವಿಯ, ಕುಟುಂಬದೊಂದಿಗಿನ "ವಿರಸ'ದ ಅಂಶದ ಮೇಲೆ 
ಬೆಳಕು ಬೀಳುತ್ತದೆ. ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಿಲ್ಲದ ಹುಡುಗರಿಗೆ "ಕವಿ'ಯ ಬಗ್ಗೆಯಾಗಲೀ, 
ಕಾವ್ಯದ ಬಗ್ಗೆಯಾಗಲೀ ಸಹೃದಯತೆ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಆತನ ಹೆಂಡತಿಯ ಗೊಣಗಾಟ 
ಕಳಲೆ: ಮಕ್ಕಳನ್ನು ಸತು. ಕವಿಯನ್ನು ಕಾಡಲು ಉತ್ಸಾಹದಿಂದಲೇ ಸಿದ್ಧರಾಗುತ್ತಾರೆ. 
ಇವರ ಈ ಡು ಮನೋವೃತ್ತಿ 'ಕಾವ್ಯ ಕವಿ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಓದುಗರಲ್ಲಿ ಇರಬಹುದಾದ 
ಧೋರಣೆಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ. 


ಸುಖವಾಗಿ, ಹಾಯಾಗಿ ಬಿಡುವಿನ ದಿನವನ್ನು ಕಳೆಯಬೇಕೆಂದುಕೊಳ್ಳುವ ಮನಸಿಗೆ 
ಕಾವ್ಯ ಕೇಳುವುದು ಕಷ್ಟದ ಕೆಲಸ. ಆದರೆ ಮುಂದಾಳಿನ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ನೋವುಂಟು 


294 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಮಾಡಲಾಗದೆ. ಅವನು ಮೆಚ್ಚಿ ಹೊಗಳುವ" ಕವಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಅನಾದರ ತೋರಲು 
ಮನಸ್ಸಾಗದೆ, ಬೇಸರದಲ್ಲಿಯೇ ಬಿನದಿಸುವ ನಿರ್ಣಯದಿಂದ ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಕೇಳಲು 
ಹೊರಡುತ್ತಾರೆ. 


ಅಂದುಕೊಂಡದ್ದೇ ಎದುರಾಗುವಂತೆ, ಕವಿಯನ್ನು ಅರಸಿ ಹೊರಟ ಇವರಿಗೆ 
ಕವಿ ಪತ್ನಿ ಎದುರಾಗಲು, ಅವಳನ್ನು ತಿಳಿದಿದ್ದ ಮುಂದಾಳು ಮತ್ತೊಬ್ಬರು ಆಕೆಯನ್ನು 
ಕವಿಯ ಕುರಿತು ವಿಚಾರಿಸಲು ಆಕೆಯಿಂದ ದೀರ್ಥ ನಿಟ್ಟುಸಿರು ಹೊರಟು ನಿರಾಶೆ, 
ದುಃಖ, ಬೇಸರದ ಉತ್ತರವೇ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. 


ಕವಿಯದು ಬಡತನದ ಬಾಳು. ಸಂಸಾರದ ಹೊರೆ ಹೊರೆಯುವುದೇ ಕಷ್ಟಕರವಾದ್ದು. 
ಆದರೆ ಕವಿಗೆ ಮಡದಿ, ಮಕ್ಕಳು, ತನ್ನ ಕುಟುಂಬದ ಚಿಂತೆಗಿಂತ ಲೋಕದ ಬಾಳೇ 
ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. ಸದಾ ಕಾಲ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಚೆಲುವಿನ ಆರಾಧನೆ, ಕಾವ್ಯ ಚಿಂತನೆಗಳೇ 
ಆತನ ಬಾಳಿನ ಮುಖ್ಯ ವೃತ್ತಿ. ಮೊದಲು ಆತನಿಗೆ ಲೋಕಾನುಭವ, ಸೌಂದರ್ಯಾನುಭವ 
ನಂತರ ಸಂಸಾರದ ಚಿಂತೆ. ಆದರೆ ಆತನ ನಿರ್ಲಕ್ಷ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿ ಪತ್ನಿಗೆ 
ಅಸಮಾಧಾನವಿಲ್ಲ. ಉಮ್ಮಳದ ಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿ ಸಿಟ್ಟಾಗಬೇಕೆನಿಸಿದರೂ ಮರುಕ್ಷಣವೇ ಆತನ 
ಜವಾಬ್ದಾರಿ, ಅಸಾಧಾರಣ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ್ನ ಆತನ ಅಮೂಲ್ಯ ಸೃಷ್ಟಿ ಕಾರ್ಯ ಇವುಗಳ ಬಗ್ಗೆ 
ಹೆಮ್ಮೆಯ ಭಾವ ತಳೆದು, ಆತನ ಹಿರಿಮೆಯರಿತ ಆಕೆಗೆ 'ಕಾವ್ಯಕು ಸಂಸಾರಕು ಹುಟ್ಟು 
ಹಗೆ” ಎ೦ಬ ಕವಿಯ ಲೌಕಿಕ ಜೀವನದೊಂದಿಗಿನ ವಿರಸತೆಯ ಸಂಬಂಧವನ್ನು 
ವಿವರಿಸುವ ಮುಂದಾಳಿನ ಮಾತನ್ನು ಕೂಡಲೇ ಎಚ್ಚೆತ್ತು ವಿರೋಧಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ಎಷಯಕ್ಕೂ ತಾನೇ ಮುಂದಾಗಿ ಹೊಣೆ ಹೊತ್ತು "ಗೃಹಕೃತ್ಯದ ಪಡುಬಾಳನ್ನು' 
ಅನುಭವಿಸುತ್ತಾ ನುಡಿದಳಾದರೂ, ಕವಿಗೆ ಈ ಸಂಸಾರದ ಜೊತೆಗೆ ಇರುವ 
ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಮುಂದಾಳಿಗೆ ಎವರಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಕವಿಯೂ 
ಕೂಡ ಈ ಲೋಕದ ವ್ಯಕ್ತಿ, ಆತನಿಗೂ ಎಲ್ಲರಂತೆಯೇ ಸಾಂಸಾರಿಕ ಅನುಭವಗಳು. 
ಈ ಅನುಭವಗಳೇ ಆತನ ಅಂತಃಪ್ರಜ್ಞೆಯಲ್ಲಿದ್ದು ಕಾವು. ಪಡೆದು ಕಾವ್ಯವಾಗಿ 
ಉದಯಿಸುತ್ತವೆ. ಲೋಕಾನುಭವದ ಕಚ್ಚಾ ಸಾಮಗ್ರಿಯೇ ಆತನ ಕಾವ್ಯದ ಮೂಲ 
ದ್ರವ್ಯ, ಆದ್ದರಿಂದ "ಎಲ್ಲ ಕಾವ್ಯಕೂ ಸಂಸಾರವೇ ಗುರಿ ಎಂದು ನುಡಿದು ಬಾಯಿ 
ಮುಚ್ಚಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಕವಿಗೆ ತಾನು ಬಾಳುತ್ತಿರುವ ಜಗತ್ತಿನ-ಸುಖ-ದುಃಖಗಳು, ಎಲ್ಲರ 
ಅನುಭವ ವಿಚಾರಗಳೂ ಮುಖ್ಯ. ಈ ಬಗೆಯ ಬಾವ ವೈವಿಧ್ಯಗಳನ್ನು “ಲಹರಿ 
ಲಹರಿಯಲ್ಲಿ” ಬಿಡಿಸಲು ಕವಿಯಲ್ಲದೆ ಬೇರೆ ಯಾರು ತಾನೇ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತಾರೆ? 
ಎನ್ನುವ ವಿಚಾರ ಅವರಿಗೆ ಕವಿಯ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು ಸ್ವರೂಪವನ್ನು 
ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತದೆಯಾದರೂ - 


) 


“ಬೇಕಿವರಿಗೆ ಹೆರರೆಲ್ಲರ ಮಾತುಗಳು 
ಬೇಡಿವರಿಗೆ ತಮ್ಮಯ ಮನೆ ಮಾತುಗಳು 

ದುಡಿವರಿರಲು ತಾವೇತಕೆ ಪಡಬೇಕು 

ಲೆಟ್ಟುದುಂಡು ಹರಟುತ್ತಿದ್ದರೆ ಸಾಕು” ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ - ಪುಟ : ೩೩ 
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ಎಂದು ನುಡಿವಲ್ಲಿ ಅವಳ ಮನದ ಬೇಸರ, ನಿರಾಶೆ, ನಿಟ್ಟುಸಿರಿನ ತೀವ್ರತೆ 
ಅರ್ಥವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಅದರಾಳದಲ್ಲಿ ಮಿಡಿಯುತ್ತಿರುವುದು ಕವಿ ಎದದ ಮೇಲಿರುವ 
ಪ್ರೇಮಾಧಿಕ್ಕವೇ ಹೊರತು ನಿಜವಾದ ಬೇಸರಿಕೆಯಲ್ಲ. ಸದಾ ಕಾವ್ಕಚಿಂತನೆ] 
ಚೆಲುವಿನಾರಾಧನೆಗಳಲ್ಲಿ ಮೈಮರೆತ ಅವನಿಗೆ ಸ್ವಸುಖದ ಕಡೆಗೂ ಗಮನವಿಲ್ಲ. 
ಎಲ್ಲರಂತಿಲ್ಲದಿರುವುದು ಹಿರಿಮೆಯ ಕುರುಹೇ ಆದರೂ ವೈಯಕ್ತಿಕ ನೆಮ್ಮದಿ, ಸುಖ 
ಮತ್ತು ಮೂಲಭೂತ ಅವಶ್ಯಕತೆಗಳಾದ ಊಟ, ತಿಂಡಿ, ನಿದ್ದೆಗಳು ಕೂಡಾ 
ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸುವುದು ಸರಿಯಲ್ಲ. ಲೋಕಕ್ಕೆ ಅವನು ಕೊಡುವ ರಸದೂಟದ ಸವಿ ಬೇಕೆ 
ಹೊರತು ಅವನ ತೀರಾ ಖಾಸಗಿ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಬಗ್ಗೆ ಕಾಳಜಿ ತಳೆಯುವಂತಹವರು 
ಅವನ ಹತ್ತಿರದವರಾದ ಹೆಂಡತಿ, ಮಕ್ಕಳು ಹೆಚ್ಚಿಂದರೆ ಸ್ನೇಹಿತರು ಮಾತ್ರ. ಮನೆಯಲ್ಲಿರದೆ, 
ಮನೆಯ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಆಸಕ್ತಿ ತಳೆಯದೆ ಹೋದುದಕ್ಕಾಗಿ ಬೇಸರ, ದುಃಖಗಳನ್ನು 
ಅನುಭವಿಸುವುದಕ್ಕಿಂತ ಆತ ಊಟ, ತಿಂಡಿಗಳಿಲ್ಲದೆ ಹಸಿದುಕೊಂಡೆ, ಮುನಿದೇ 
ಹೋದರೆಂಬುದೇ ಅವಳ ಚಿಂತೆಗೆ ಕಾರಣ. ಅದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಹಸಿವನ್ನು ತಾಳಲಾಗದ 
ಸ್ವಭಾವ ತಿಳದಿದ್ದ ಕವಿ ಗಂಡನಿಗೆ ಹುಡುಗರ ಕೈಲಿ ತಿಂಡಿ ಕಳುಹಿಸಲು ಇಚ್ಛಿಸುತ್ತಾಳೆ. 
ಆದರೆ ಹುಡುಗರಲ್ಲಿ ಕೆಲವರಿಗಾದರೂ ಆಕೆಯ ನೋವು, ಉಮ್ಮಳ ಅರ್ಥವಾಗಿದೆ. 
ಆಕೆಗೆ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಅವರ ಸಹಾನುಭೂತಿಯಿದೆ. ಮೊದಲೆ ಕವಿ ಪಕ್ಷಪಾತಿಯಾಗಿದ್ದ 
ಮುಂದಾಳಿನ ಮನಸ್ಸು ಮರುಕದ ಮಡುವಾಗುತ್ತದೆ. ಆಕೆಗೆ ಧೈರ್ಯ, ಸಮಾಧಾನಗಳನ್ನು 
ತಿಳಿಸಿ ಆತನ ಬಗ್ಗೆ ಯೋಚನೆಯನ್ನು ಬಿಡಬೇಕೆಂದೂ ತಾವು ಅವರನ್ನು ಮನೆಗೆ 
ಖಂಡಿತವಾಗಿ ಕರೆತರುವುದಾಗಿ ಭರವಸೆ ನೀಡಿ ಸಂತಸವಾಗಲೆಂಬ ಹಾರೈಕೆಯೊಂದಿಗೆ 
ಬೀಳ್ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಕವಿಯ ಕುಟುಂಬದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ತಿಳಿದು ಟಂ ತಾಳ್ಮೆ 
ಸಭದ ನಿರ್ವಹಣೆಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ, ಕವಿಯ ಬಗೆಗಿದ್ದ ನೀತಿ, ಆತನ ಓರಿಮೆಯರಿತು 
ಆತನಿಗೆ ನೀಡುತ್ತಿರುವ ಭರದ" ಸ್ವರೂಪದ ಪರಿಚಯವನ್ನು ಪಡೆದ ಅವರ ಬಾಯಿಂದ 
“ಉಸ್ಸಾಪ್ಟಾ! ಗಟ್ಟಿಗಿತ್ತಿ' ಎಂಬ ಮೆಚ್ಚುಗೆಯ ಉದ್ಗಾರ ಹೊರಡುತ್ತದೆ. 


ಮುಂದಾಳು ಸಹೃದಯ ರಸಿಕ. ಅವನಿಗೆ ಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಜೀವನದ ಅನ್ಯೋನ್ಯ 
ಸಂಬಂಧದ ಅರಿವಿದೆ. ನೆಲಕ್ಕೆ ಹೊರತಾದ ಕಾವ್ಯದ ಬೆಲೆ ಎಷ್ಟೆಂದು ಬಲ್ಲ. ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ 
ನೆಲದ ನಂಟು ಅನಿವಾರ್ಯ. ಅದನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸಿ, ಅದರಿಂದ ಸಿಡಿದು ಬೇರೆಯಾಗಿ 
ಬದುಕಲಾಗದು, ಬೆಳೆಯಲೂ ಆಗದು ಎನ್ನುವ ಗಂಭೀರ ವಿಚಾರವನ್ನು "ಈಕೆ ನೆಲ, 
ಆತ ಗಿಡ' ಎನ್ನುವ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಸೇಕ? ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ನೆಲದಲ್ಲಿ ಬಿದ್ದ 
ಬೀಜಗಳು ಮೊಳಕೆಯೊಡೆದು ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ ಬಲಿಯುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತಿರುವಂತೆ 
ನೆಲದೊಂದಿಗಿನ ಅಂತರವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುತ್ತಾ ಹೋದಂತೆ ಕಂಡರೂ "ನೆಲದ ಸಂಬಂಧದಿಂದ 
ಬಿಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗದ ತೆರದಲ್ಲಿ “ತಕ್ಕ ಹಾಕಿಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ. ಗಿಡಕ್ಕೆ ಇಂಬು, ಸ್ಫೂರ್ತಿಗಳನ್ನು 
ನೀಡುವ ಸತ್ತವೇ ನೆಲವಾದ್ದರಿಂದ ಅದರಿಂದ ಬೇರೆಯಾಗಿ ಉಳಿಯಲಾರದು. ಹಾಗೆಯೇ 
ಕವಿ-ಕವಿ ಹೆಂಡತಿಯ ಸಂಬಂಧ. ಅವರಿಬ್ಬರೂ ಪರಸ್ಪರ ಪೂರಕ ತತ್ವಗಳು ಎನ್ನುವ 
ಅಂಶವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಕವಿ ಸಂಸಾರದ ಬಗ್ಗೆ ಸಾರ್ಥಕ ಚಿತ್ರವನ್ನೂ 
ಪ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಬಿಡಿಸಿ ತೋರಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
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ಹುಡುಗರು ಈಗ ಅಸಮ್ಮತಿಯ ಅಪಶೃತಿಯಿಲ್ಲದ ವಯೋಸಹಜ 
ಉತ್ಸಾಹೋದ್ಧ್ಗಾರಗಳನ್ನು ಹೊರಡಿಸುತ್ತಾ ಕವಿಯಿರುವಲ್ಲಿಗೆ ಹೊರಡುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿಗೆ 
ಮೊದಲನೆ ದೃಶ್ಯ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ಎರಡನೆ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆ ನಡೆಯುವುದು ಪ್ರಕೃತಿಯ ನಡುವೆ. ಕವಿ 
ಹರ್ಷೋತ್ಸಾಹದ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದ್ದಾನೆ. ರಸಯಷಿ ನಿಸರ್ಗೋಪಾಸನೆಯ ಸಿದ್ದತೆಯಲ್ಲಿ ಇರುವಂತೆ 
ಆತನ ಮುಖದ ಮೇಲಿನ ಭಾವಲಹರಿಗಳಿಂದ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತಿದೆ. ಯಾವುದೋ 
ಅಭೂತಪೂರ್ವ ಅನಿರ್ವಚನೀಯ ಅಲೌಕಿಕ ಅನುಭೂತಿ, ದರ್ಶನದ ನಿರೀಕ್ಷೆಯಲ್ಲಿರುವಂತೆ 
ತೋರುತ್ತಿದೆ. ಕವಿಯೇ ಉತ್ಸಾಹದಿಂದ ತನ್ನ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಹೀಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. 


“ಹಗರುವಾಗಿದೆ ಚಿತ್ತ, 

ತೀಕ್ಷ್ಣವಾಗಿದೆ ಕರಣ, ನಿರ್ಲಿಪ್ತವಾಗಿಹುದು 

ಜೀವಾತ್ಮ ಸ್ಥಿರತೆಯಿಂದೆಚ್ಚೆತ್ತು, ಅಲೆತಕ್ಕೆ 

ಮೈ ತೆತ್ತು ಕೊನೆಗೆ ಸಂಚಲನ ಸುಪ್ತಿಗೆ ಸಂದ 

ತಿಗರಿಯೊಲು ನಾನಿಹೆನು'' (ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ ಪುಟ : ೩೫) 


ಎಂದು ಎನಿಸಿದರೆ ಮರುಕ್ಷಣವೇ ತನ್ನ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ವಿವರಿಸಿದ ರೀತಿಗೆ ಅತೃಪ್ಪನಾಗಿ, 
ಇನ್ನೊಂದು ಉಪಮೆಯ ಮೂಲಕ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಲು ಆತುರನಾಗುತ್ತಾನೆ: 


“ಅಂತಲ್ಲ ಅಂತಲ್ಲ; 

ಬಾಳ ವೀಣೆಗೆ ಬಿಗಿದ ಕರಣಗಳ ತಂತಿಗಳ 

ಮನವೊಪ್ಪೆ ಶ್ರುತಿ ಮಾಡಿ ನೂರು ಬೆರಳುಗಳಿಂದ 

ಮಿಡಿವಂತೆ ತೋರುತಿದೆ ಪರಮಾತ್ಮ” ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ - ಪುಟ : ೩೫ 


ಎಂದು ನುಡಿದು ಪರಮಾತ್ಮನು ಮಿಡಿವ ಗೀತಕ್ಕಾಗಿ ಹೃದಯವನ್ನು 
ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಕಾವ್ಯದ ಹುಟ್ಟಿಗೆ, ಶಿವದ ಗೀತಕ್ಕ ಬೇಕಾದ ಪೂರ್ವ ಸಿದ್ಧತೆ ಇದು. 
ಶೃತಿ ಮಾಡಿಟ್ಟ ವೀಣೆ ಮೆಲು ಗಾಳಿ ಬೀಸಿದರೂ ಸುಂದರ, ಮಧುರ ಸುಸ್ವನಗಳನ್ನೇ 
ಮಿಡಿಯುವಂತೆ ಸಿದ್ದವಾಗಿ ನಿಂತ ಕವಿ ಹೃದಯದಿಂದಲೂ ಯಾವುದೋ ನಲವು 
ಯಾವುದೋ ಸಂಗೀತ ಒಗೆಯುವ ಸೂಚನೆಯಿದೆ. ವಿಶ್ವಕವಿ ನುಡಿತ ಮಿಡಿತಗಳಿಗೆ 
ಕವಿಹೃದಯ ವೀಣೆ ಸ್ಪಂದಿಸಿ ಅಮೋಘವಾದ, - ಅಲೌಕಿಕವಾದ ಸಂಗೀತ 
ಹೊಮ್ಮುವುದಾದರೂ ಅದಕ್ಕೆ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ತನ್ನನ್ನೇ ತಾನು ಸಮರ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದ 
ಅನಿವಾರ್ಯತೆ ಇದೆ. ಕವಿಯಲ್ಲಿ ಈ ಸಮರ್ಪಣ ಭಾವದ ಸೌಜನ್ಯವಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ 
ಗಿರಿ, ವಿಪಿನ, ನಿರ್ನುರ ಸ್ರೋತ, ಕುಸುಮ, ಮಂಜರಿ ಮೊದಲಾದ ಸತ್ವಗಳ ಜೊತೆಗೆ 


“ಪರಶಿವನ ಮನವುಲಿವ 

ನೂರು ಸುಸ್ಟರಗಳೇ, ಹೊಳಲುಗೂಡಿ ಕರಣದೊಳು 

ತೆನ್ನ ಗೀತಕೆ ತಾನೆ ವಿಶ್ವಕವಿ ಮನಸೋತು | 
ಮೋದಗೊಳ್ಳುವ ತೆರದಿ” ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ ಪುಟ : ೩೫ 
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ಎ೦ದು ವಿನೀತವಾಗಿ ಸರ್ವಶಕ್ತಿಗಳಿಗೂ ಪ್ರಾರ್ಥನೆ ಸಲ್ಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ದಿವ್ಯ ದರ್ಶನದ 
ಕ್ಷಣಕ್ಕಾಗಿ ಧ್ಯಾನಯೋಗ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಸ ಸಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರಜ್ಞಾವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ' ಅಲೆತಕ್ಕೆ ಒಳಗಾದ 
ಮನಸ್ಸು ಈಗ" ಸಂಚಲನ ಸುಪಿಗೆ' ಇಳಿಯುತ್ತದೆ. ಬಾಹ್ಯಾನುಭವಗಳಿಗೆ ತೆರೆದುಕೊಳ್ಳುವ 
ಇಂದ್ರಿಯಗಳು ಮುದುಡಿ ಅಂತಃ ಕರಣೇಂದಿಯ ಮಾತ್ರವೆ ಜಾಗ್ರತಾವಸ್ಥೆಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. 
ಯಕ್ಷ, ವನಶ್ರೀ, ಜಲಶ್ರೀ, ಗಾಳಿ, ಮಾನವ ತೇಜಸ್ಸು. ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರಕೃತಿ ಶಕ್ತಿಗಳು ಕವಿಯ 
ಅಂತದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಹಾದು ಹೋಗುತ್ತವೆ. ಯಕ್ಷನ ಅವತರಣವಾಗಿ 'ಕವಿ'ಯನ್ನು 
ಭಾವಪರವಶತೆಯಿಂದ ಹೊಗಳುತ್ತಾನೆ. ಕವಿ ಚೇತನ ಸರ್ವವ್ಯಾಪಿ, 
ಸರ್ವಾಂತರ್ಯಾಮಿಯಂತೆ ಸಕಲ ದಿಜ್ಕಂಡಲ ವ್ಯಾಪಕತ್ವದಿ೦ದ ಸಮಸ್ತಾನುಭೂತಿಗಳನ್ನು 
ಸಂಗ್ರಹಿಸಿ, ಜಗದ ಪದರ ಪದರಗಳಲ್ಲಿ ಮೌನದಿಂದ ಮಿಡಿಯುವ ಸೋಜಿಗದ 
ಗೀತವನ್ನು ಸೆರೆ ಹಿಡಿದು ಉಜ್ವಲಗೊಳಿಸಿ ಶ್ರೋತೃ ಪಥವನೈದಿಸುವ ವಿಶ್ವಶಿಲ್ಲಿಯು 
ಕಡೆದ ಚಿದ್ಯಂತ್ರವೆಂದು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಕವಿಯನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಈ ಪದ್ಯ ಹದಿನಾಲ್ಕು ಸಾಲುಗಳುಳ್ಳ ಸಾನೆಟ್‌ ಅಥವಾ 
ಸುನೀತವಾಗಿದೆ. ಕವಿಯ ಹಿರಿಮೆ ಗರಿಮೆಗಳನ್ನು ಸಾಂದ್ರವಾಗಿ ವಿವರಿಸುವ ಸ೦ದರ್ಭದಲ್ಲಿ 
ಸುನೀತದ ಬಳಕೆ ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿದೆ. ಈ ಸುನೀತ “ಕವಿ' ಗೀತ ರೂಪಕದ 
ರಚನೆಗೆ ಮೊದಲೇ ೧೨ ವರುಷಗಳ ಹಿಂದೆಯೇ ಬರೆದಿದ್ದು, "ಮಾ೦ದಳಿರು' ಸಂಕಲನದಲ್ಲಿ 
ಸೇರಿಸಿ, ಇದರ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಇದರಲ್ಲಿ ಬರುವ "ಹೊನಲ ಹಾಡು' ಎಂಬುದನ್ನೂ 
ಜೊತೆ ಮಾಡಿ, ಪ್ರಕಟಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಮಾತನ್ನು ಪು.ತಿ.ನ.ರವರೇ “ದೋಣಿಯ ಬಿನದ 
ಮತ್ತು ಕವಿ' ಗೀತ ರೂಪಕದ 'ಮೊದಲ ಮಾತು' ಭಾಗದಲ್ಲಿ ನುಡಿದಿದ್ದಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ 
ಇವರು ಕವಿಯನ್ನು ವಿವರಿಸಲು ಬಳಸಿರುವ 'ಚಿದ್ಯಂತ್ರ'ವೆಂಬುದನ್ನು ಆಗ ತಾನೇ 
ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ 'ಬಾನುಲಿ' ಎಂದು ಅರ್ಥೈಸಿ ಆ ಉಪಮೆಯ ಬಳಕೆಯ ಔಚಿತ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ 
ವಿಮರ್ಶಕರು ಆಕ್ಷೇಪವೆತ್ತಿದ್ದಾರೆ. "ಪದ ಪ್ರತಿಭೆ, ಉಪಮೆಗಳು ತುಂಬಾ ಸೊಗಸಾಗಿದ್ದರೂ, 
ಯಕ್ಷನ ಬಾಯಲ್ಲಿ, ಆಧುನಿಕ ಯಂತ್ರದ ವರ್ಣನೆ ಮಾಡಿಸಿರುವುದು ಅಷ್ಟೊಂದು 
ಸೂಕ್ತವಾಗಿದೆಯೆಂದು ನನಗಂತೂ ಅನಿಸುವುದಿಲ್ಲ' ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಬಹುಶಃ ಈ 
ಅನಿಸಿಕೆಗೆ ಆಗತಾನೇ ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ್ದ "ಬಾನುಲಿ' ಕಾಲಕ್ಕೆ ಬರೆದ ಕವನವಾದ್ದರಿಂದ 
ಇರಬಹುದು. ಆದರೆ ಇದನ್ನು ಬಾನುಲಿಗೇ ಅನ್ವಯಿಸಿ ಹೇಳಬೇಕಾದ್ದಿಲ್ಲ 'ಚಿದ್ಕಂತ್ರದ' 
ಅರ್ಥವನ್ನು ಆ ಕಾಲದ ಸಂದರ್ಭದಿಂದ ಬೇರ್ಪಡಿಸಿ ವಿವರಿಸಿದರೆ ಈ ಬಗೆಯ 
ಅನೌಚಿತ್ಯದ ಅಪಾಯ ತಪ್ಪುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಈ ಅಷ್ಟ ಷಟ್ಟದಿ ಗೀತ ರೂಪಕ ರಚನೆಯ 
ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಬರೆಯದೆ ಅದಕ್ಕೂ ಮುಂಚೆಯೇ ಬರೆದಿದ್ದು, ಯಕ್ಷಪಾತ್ರದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ 
ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಚಿದ್ಕಂತ್ರ ಸೋಜಿಗದ ಗೀತವನ್ನು ಮಿಡಿಸಿದರೆ, ವಿಶ್ವಕವಿ, ಪ್ರಕೃತಿ ಶಿಲ್ಪಿ ಕಡೆದ 
ಚಿದ್ಕಂತ್ರವಾದ ಕವಿಗೆ 


"ಬಾಳು ಬಾಳುಗಳಾಚೆ ಬ್ರಹ್ಮಾಂಡ ಹೃದಯಾಂತ 
ರಾಳದೊಳು ಸಂತತಂ ಸಂಜನಿಸಿ, ಆನಂದ 
ಮಾತೃಕೆಯೆ ತಾನಾಗಿ, ವಿಶ್ವಕೆಲ್ಲಕು ಹರಡಿ 
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ವಿಕೃತಿ ಪದರಗಳಲ್ಲಿ ಮೌನವಾಗಿಹ ಶಿವದ 
ಗೀತವನು ಕರಣಗೋಚರಮಾಗೆ ಸಂದಿಸುತ 
ಚೇತನರೊಳಾ ಚಿದಾನಂದವನೆ ಮರುಕೊಳಿಪ'' 
ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ ಪುಟ : ೩೭ 


ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿದೆ. ಅದರ ಜೊತೆಗೆ ಲೋಕದಲ್ಲಿ ಜೀವಿಗಳ ಕ್ರಮವನ್ನು ನಿಯಂತ್ರಿಸಿ 
ಮನಸ್ಸುಗಳನ್ನು ಪರಿಷ್ಕರಿಸಿ, ಸ್ವಾನುಭಾವಕ್ಕೆ ಲೋಕ ತನ್ನನ್ನು ತೆರೆದುಕೊಂಡು ಶಿವದತ್ತ 
ಮಾತ್ರವೇ ನಡೆವಂತೆ ಮಾಡೆಂದು ಕವಿ ಚೇತನಕ್ಕೆ ಪ್ರಾರ್ಥಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 


ಯಕ್ಷನ ಮಾತುಗಳು ಕವಿಯನ್ನು ಸಂಭಾಂತಗೊಳಿಸಿ "ಕವಿ' ಯನ್ನು ಹೊಗಳಿದ 
ಹಾಡು ಎಲ್ಲಿರದು ಹೇಗೆ ಬಂತು? ಚತ ಅಚ್ಚರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ವಸ ಕವಿಗೆ 
ಹಾಗೆನಿಸಿದರೂ, ಅವನದೇ ಅಂತರ್ವಾಣಿಯೆಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಮುಂದೆ ಬರುವ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳೆಲ್ಲವೂ ರೂಪಕದ ಚೌಕಟ್ಟಿಗೆ ಅಲೌಕಿಕತೆಯ 
ಆವರಣವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತದೆ. ಕವಿ ಭವ ಜಾಗರದ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಮೀರಿದ ರಸ ಜಾಗರ 
ಅಥವಾ ಭವ ಸುಪ್ತಿಯ ಎಚ್ಚರದಲ್ಲಿದ್ದಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಆತ್ಮಗಳೆಲ್ಲವೂ 
ಚೈತನ್ಯಾರೋಪಿತ ಪಾತ್ರಗಳಾಗಿವೆ. ಕವಿಯ ಅಂತರ್ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಇನ್ನು ಮುಂದಿನ 
ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. 


ಪ್ರಕೃತಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಎಚ್ಚರಗೊಂಡಿದೆ. ಜಲ, ವನ, ಮಲೆ, ಮಾನವ, 
ತೇಜಸ್ಸು ಎಲ್ಲವೂ ಮಾತು ಮತ್ತು ಮೈಗಳನ್ನು ಪಡೆದಿವೆ. ಸಂವೇದನಾಶೀಲವಾಗಿ 
ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಅನುಭವಿಸುತ್ತಿದ್ದ ತಮ್ಮ ಕಷ್ಟಗಳಿಗೆ, ಸ ಮಸ್ಯೆಗಳಿಗೆ ಇಂದು ಸಮಾಧಾನ 
ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಲೇಬೇಕೆಂಬ ಜಿಜ್ಞಾಸೆ, ಯಕ್ಷನ ಮಾತನ್ನು ಕೇಳಿದ ಮೇಲೆ ಮತ್ತಷ್ಟು 
ಪ್ರಬಲವಾಗಿದೆ. ತಾವೆಲ್ಲರೂ ಅಗೋಚರ, "ಅಗಮ್ಯ ನಿಯತಿಯ ನಿಯಮಕ್ಕೆ ಬದ್ಧರಾಗಿ 
ನಡೆಯಬೇಕಾದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯ ಮರ್ಮವನ್ನು ಅರಿಯಲೇಬೇಕೆನ್ನುವ *ೀವ್ರವಾದ 
ಹಂಬಲ ಕವಿಯಿಂದ ಪೂರೈಸುವುದೆನ್ನುವ ಭಚಿಭಳಾಯ ತಮ್ಮ "ತಮ್ಮ ಸ್ವಭಾವ 
ಧರ್ಮವನ್ನು ನೃತ್ಯ, ಭಂಗಿಗಳಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾ ಒಂದೊಂದಾಗಿ ಬರುತ್ತವೆ. ಜೂದಲಿಗೆ 
ವನಶ್ರೀ ತನ್ನೆಲ್ಲ ವೈಭವ, ವಿಲಾಸದೊಂದಿಗೆ "ಬರುತ್ತಾಳೆ. 'ನೆಳಲೊಡನೆ ನೆಳಲಾಗಿ, 
ಕನಸೊಡನೆ Je ತೋರಿ ತೋರದ ತೆರದಿ ರೂಪುಗಳ್ಳುವ ರಮಣಿ' ಯಾರೆಂದು 
ಸಂದೇಹಿಸುವಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಕವಿಯ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ ಗರಿಗೆದುರುತ್ತದೆ. ಆಕೆಯನ್ನು ಕವಿ 
ಬಣ್ಣಿಸುವ ರೀತಿ ಅದ್ಭುತವಾಗಿದೆ. ವರ್ಣನೆಯ ವೈಖರಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಆಕೆಯ ರೂಪ, 
ಎಲಾಸ ಮೈ ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. 


“ಅಂಚಿನ ಮಿಂಚಿನ ವನ್ಯ ಶ್ಯಾಮಲ ಚೇಲವ ಧರಿಸಿ 
ಕಾನನ ಸೌರಭವೆಲ್ಲವ ನಿಶ್ಚಾಸದೊಳಿಡಿಕಿರಿಸಿ, 

ಗಮನದ ಹಾವದಿ ಭಾವದಿ ಬಳಕುವ ಬಳ್ಳಿಯ ಹೋಲಿ, 
ನಿರುತಿಹಳೀ ರಮಣೀಮಣಿ, ಕೊಂಕಿನ ಹೊನಗ ತಾಳಿ'' 
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ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ನಾಲ್ಕು ಮಾತ್ರೆಯ ಗಣಗಳು ಸರಳ ರಗಳೆಯನ್ನು ಹೋಗುವುದರೊಂದಿಗೆ 


ಉತ್ಸಾಹದ ನಡೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿ "ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾದ ಗೀತ ರಚನೆಯಾಗಿದೆ. 


ತನ್ನ ಸೊಗಸು ವಿಲಾಸಗಳಿಂದ ಅವತರಿಸಿದರೂ. ಕವಿಗೆ. ಪರಿಚಯ ದೊರೆಯದ 
ಕಾರಣ ವನಶ್ರೀ ಕುಣಿಕುಣಿದು ಹಾಡಿ ತಾನು ಯಾರೆಂಬುದನ್ನು ವಿವರವಾಗಿ ತಿಳಿಸುತ್ತಾಳೆ. 
ವನಶ್ರೀಯ ಪುಣ್ಯ ದರ್ಶನದಿಂದ ಪುಲಕಿತನಾದ ಕವಿ ಭಕ್ತಿ ಭಾವದಿಂದ ನಮಸ್ಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಆಕೆಯ ಪಾವನ ಮಂಗಳ ಮಹಿಮೆಗಳನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ಕ್ಷಣದ ಮೊದಲು 
ಹಾಸ-ವಿಲಾಸ ಸಂಭ್ರಮದಿಂದ ಹಾಡಿ ನರ್ತಿಸಿದ ವನಶ್ರೀಯು ನಿಟ್ಟುಸಿರಿಟ್ಟು, ತನ್ನ 
ದುಃಖವನ್ನು ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳ. ಅವಳನ್ನು ಅಪರಿಹಾರ್ಯವೆಂಬಂತಿರುವ ಸಮಸ್ಯೆ 
ಕಾಡುತ್ತಿದೆ. ತನ್ನ ಬದುಕನ್ನು ಗದಗುಟ್ಟಸುತ್ತಿರುವ ನೋವು-ನಲಿವುಗಳ ರಹಸ್ಕವೇನೆಂದು 
ತನಗೆ ತಿಳಿಯಬೇಕಾಗಿದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಮೊದಲು ತನ್ನ ಅಳಲಿನ ರೀತಿಯನ್ನು ಕವಿಗೆ 
ವಿವರಿಸುತ್ತಾಳೆ. 


"ನನ್ನೊಲುಮೆಗುಂಟು ದುಃಖದ ಚಿಂತೆ 


ವಿರಹದ ಕಾಲ್ಕಿಚ್ಚೊಳು ಕಡುನೋವೆಂ 

ಎಲೆಸಿರಿ ನೀಗಿ ಅತಿ ಜಡಳಾಗಿ 

ಶಿಶಿರ ನಿರಾಶಾ ಶೋಷಿತಳಪ್ಪೆಂ 

ಚಿರ ವಿರಹಿಣಿ ನಾ 

ಚೈತ್ರ ಸಮಾಗಮ ಸಂಭೃತ ಮೋದಂ 

ಶಿಶಿರ ವಿರಹ ಸಂತಾಪ ವಿಷಾದಂ'' ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ ಪುಟ : ೩೯ 


ಎಂದು ನುಡಿಯುತ್ತಾಳೆ. ಒಂದು ಕಡೆ ಚೈತ್ರದ ಸಂಭ್ರಮವಾದರೆ ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ 
ಶಿಶಿರ ವಿರಹ. ಈ ದ್ವಂದ್ವ ಸ್ಥಿತಿಯ ರಹಸ್ಯವಾದರೂ ಏನೆಂದು ಅವಳಿಗೆ ತಿಳಿಯಬೇಕಾಗಿದೆ. 
“ನೋವು ನಲಿವುಗಳ ಅಡಿಯಾಳಾಗಿ' ತಾನೇಕೆ ಇರಬೇಕೆ೦ದು ಪ್ರಶ್ನಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಆದರೆ 
ಕವಿಯೂ ಕೂಡಾ ಸೃಷ್ಟಿ ಜಗತ್ತಿನ ಸಕಲಾತ್ಮಗಳಲ್ಲಿ ಒ೦ದು. ಅರಿವಿನ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಯಾರೂ ಪರಿಪೂರ್ಣರಲ್ಲ. ಪರಿಪೂರ್ಣತೆ ಬದುಕಿನ ಲಕ್ಷಣವಲ್ಲ. ಪರಿಪೂರ್ಣತೆಯ 
ಹಂತ ಮುಟ್ಟಿದರೆ ಅದು ಸ್ಥಗಿತ ಸ್ಥಿತಿ. ಜಗತ್ತಿನ ಚಾಲನೆಗೆ ಈ ಅಪರಿಪೂರ್ಣತೆಯೇ 
ಪ್ರೇರಕ ತತ್ವ ಮನುಷ್ಯನನ್ನೂ ಸೇರಿಸಿಕೊಂಡಂತೆ ಸಕಲ ಚರಾಚರಗಳ ಬದುಕಿನ 
ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುವ ಅಗೋಚರ ಸತ್ವದ ಅರಿವು ಎಲ್ಲರೆಟುಕಿಗೆ ಮೀರಿದ್ದು. 
ಹಾಗಿರುವಲ್ಲಿ ಕವಿಯೂ ಕೂಡಾ ವನಶ್ರೀಯ ಸಮಸ್ಯೆಗೆ ಸಮಾಧಾನ ಹೇಳಲಾಗದೆ 
ಅಸಮರ್ಥನಾಗುತ್ತಾನೆ. 


ಇದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಜಲಶ್ರೀ, ಗಾಳಿಯೂ ಕೂಡಾ ತಮ್ಮ ಸ್ವಭಾವ ಧರ್ಮಗಳನ್ನು 
ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಕವಿಯಿಂದ ಆತ್ಮೀಯ ಸ್ವಾಗತ, ಸಂಯಮದ ಗೌರವ 
ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಹರಿಯುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಉತ್ಸಾಹ, ಸಂಭ್ರಮಗಳಿಂದಲೇ 


ನಿರ್ವಹಿಸುವುದಾದರೂ ತನ್ನನ್ನು 'ನಿಲ್ಲೆಂದು' ಪ್ರಾರ್ಥಿಸುವ ಕವಿ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯನ್ನೂ 
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ಮನ್ನಿಸಲಾಗದ ವಿವಶತೆಯಿ೦ದ ಗತಿಯನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸಲೇಬೇಕಾದ ಅಡಿಯಾಳನ, 
ತನ್ನನ್ನು ತಡೆದು, ನುಡಿದು ಪ್ರೀತಿಯನ್ನು ತೋರಲು ಹಾತೊರೆಯುವ ಮರ, ಗಿಡ, 
ಬೆಟ್ಟ ಸೆ ಕಡಲು ಇವರೆಲ್ಲರನ್ನು ಧಿಕರಿಸಲೇಬೇಕಾದ ಅಸಹಾಯಕ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು 
ಹೃದಯವಿದ್ರಾವಕವಾಗಿ ಕವಿಯಲ್ಲಿ ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಗೀತ ಭಾಗ ಅತ್ಯಂತ ಸುಡಿಔರವೂ 
ಮತು ಆ ಪಾತ್ರದ ತೀವ್ರ ಅಸಹಾಯಕತೆಯನ್ನು ವ್ಯ೦ಜಿಸಲು TE 
ಮೂಡಿ ಬಂದಿದೆ. 


“ನಿಲ್ಲೆ ನಿಲ್ಲೆ ನಿಲ್ಲಲಾರೆ 

ಒಂದು ಚಣವು ನಿಲ್ಲಲಾರೆ 

ನಿಲ್ಲ ಬಯಸಿ ನಿಲ್ಲಲಾರೆ 

ಬಿಡುವಿಗೆಳೆಸಿ ಬದುಕಲಾರೆ 

ಚಲನವೆನ್ನ ಬದುಕುಬಾಳು 

ಅದಕೆ ನಾನಾದೆನಾಳು 

ಆಸೆಯೇನೋ-ಅರ್ಥವೇನೊ 

ಕಜ್ಜವೇನೋ-ಕತವದೇನೊ 

ಏಕೊ ಏನೊ ಕಾಣೆ ಕಾಣೆ 

ಅವ ಶಕ್ತಿ ಅರ ಆಣೆ?” ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ ಪುಟ : ೪೩ 


ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ಸಮಾಧಾನವನ್ನು ಕೇಳಬಯಸುತ್ತಾಳೆ. ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕದಾದ ಚರಣಗಳು. 
ಮೂರು ಮೂರು ಮಾತ್ರೆಯ ರಭಸದ ನಡೆ, ಹೊನಲಿನ ಆತುರದ ಚಲನವನ್ನು 
ಸೂಚಿಸುವಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗಿದೆ. ನೀರಿನ ಚಂಚಲ ಸ್ವಭಾವ ವೇಗದ 
ಲಯವುಳ್ಳ ಪದ ಸಂಯೋಜನೆಯಿಂದ ಹಚ್ಚು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಮೂಡಿ 
ಬಂದಿದೆ. 


ಗಾಳಿಯದೂ ಕೂಡಾ ಇದೇ ಬಗೆಯ ಸಮಸ್ಯೆ. ಆದರೆ ಅವನನ್ನು ಕಾಡುತ್ತಿರುವ 
ಸಮಸ್ಯೆಯ ಸುಳುಹೂ ಇಲ್ಲದಂತೆ ನೋವನ್ನು ಹತ್ತಿಕ್ಕಿಕೊಂಡು ಅಟ್ಟಹಾಸದಿಂದ 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಸಕಲ ಚೇತನಗಳಿಗೂ ಪ್ರಾಣಪ್ರದನಾಗಿದ್ದರೂ ಕೂಡಾ ಯಾರಿಂದಲೂ 
ತನ್ನ ಎಸ ಸಕಕ್ಕೆ, ತನ್ನ ಔದಾರ್ಯಕ್ಕೆ. ತನ್ನುಪಕಾರಕ್ಕೆ | ಕೃತಜ್ಞತೆಯಾಗಲಿ, ಪ್ರತ್ಯುಪಕಾರವಾಗಲಿ 
ದೊರೆಯುವುದಿರಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಶ್ರಮದ. ಹುಡಿಮಯ ಬಗ್ಗೆ ತನ್ನ ದಾಸ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ 
ಸಹಾನುಭೂತಿಯೂ ಇಲ್ಲದೆ ಅವರ ಹಾಸ್ಯ, ಅಪಹಾಸ ಗಳಿಗೆ. ಹ ಜ್‌ ಕರ್ಮ 
ತನ್ನ ಪಾಲಿಗೆ ಬ೦ದಿದೆಯೆಂದು ಅಳಲುತ್ತಾನೆ. ಎಲೆ, ಹ ಪಿಕ, ಮೋಡ, ಹೊನಲು 
ಎಲ್ಲವೂ ತನ್ನುಪಕಾರ ಮರೆತು ನಗುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಗಾಳಿಗೆ ದುಃಖವಿಲ್ಲ. 
ಯಾಕೆಂದರೆ ಎಳೆ ಮಕ್ಕಳ ಬಳಕೆಯ 'ಮುದ್ದಿವು' ಎಂದು ಪರಿಗಣಿ ಣಿಸಿ ಸುಮನಾಗುತ್ತದೆ. 
ಅವನ ದುಃಖವೆಲ್ಲ. 


“ಮಲರೊಲುಮೆಯ ಸೌರಭ ಸಂದೇಶವನೊಯ್ಯುವ 
ಮಳೆಬಿಲ್ಲಿನ ಕರಿಮೋಡದ ತೇರನು ಕುಯ್ಯುವ 
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ದನಿದೋಣಿಯ ಕವಿ ಕವಿಗೂ ತೇಲಿಸಿ ನಲಿವ 
ಯತು ಖತುವಿಗು ತಿರೆಯಕ್ಕನ ಸಿಂಗರಕೊಲಿವ'' 
ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ ಪುಟ : ೪೭ 


ಮುದವೂ ಇಲ್ಲದೆ ನಿರಂತರವಾಗಿ, “ತೊತ್ತೇ ದುಡಿ” ಎಂದು ಯಾರೋ 
ತನ್ನೊಳಗೆ ಹೇಳುತ್ತಿರುವಂತೆನಿಸಿ, ದಾಸ್ಯದ ನೆನಪು ಬಂದು ಮುಳ್ಳು ಮೊನೆಯಂತೆ 
ತಿವಿಯುತ್ತದೆ ಎಂಬುದು. ಈ ಬಗೆಯಾಗಿ ನುಡಿಯುತ್ತಿರುವ. ಶಕ್ತಿ ಯಾವುದು? 
ಮತ್ತು ಹಾಸ್ಯಕ್ಕೆ ದಾಸ್ಯಕ್ಕೆ ಪಕ್ಕಾಗಿಸಿರುವ ನಿಯತಿಯ ಬಗೆ ಎಂಥದು? ಇವುಗಳಿಗೆ 
ಸಮಾಧಾನ ಕವಿ ನೀಡಬೇಕೆಂದು ಕೇಳಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಕವಿಗೆ ಆಲೋಚನೆಗೂ 
ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲದಷ್ಟು ವೇಗದಲ್ಲಿ ಮಾನವ ತೇಜಸ್ಸು ಬರಲು ಗಾಳಿ ಹೆದರಿ ಹಿಮ್ಮೆಟ್ಟುತ್ತದೆ. 
ಇವನ ಬರವು ಎಲ್ಲರಲ್ಲಿಯೂ ಕುತೂಹಲವನ್ನು ಕೆರಳಿಸುತ್ತದೆ. "ತರು ಪೊನಲ್‌ 
ಮಲೆ' “ಬಂದಂ ಬಂದಂ ನರನವತಾರ ಬಂದನಗೋ ನಮ್ಮದು ಸುಕುಮಾರ' ಎಂದು 
ಸಂಭ್ರಮಾಶ್ಚರ್ಯ ಮತ್ತು ಆತ್ಮೀಯ ಭಾವದೊಂದಿಗೆ ನುಡಿಯುತ್ತವೆ. 


ಕವಿಯನ್ನರಸಿ ಬಂದ ಮಾನವ ತೇಜಸ್ಸು ತನ್ನಂತೆಯೇ ಇರುವುದನ್ನು ಕಂಡ 
ಕವಿಗೆ ಸಂದಿಗ್ದಕ್ಕೆ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಗೌರವವೋ, ಸ್ನೇಹವೋ ಯಾವ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ . 
ಸ್ವಾಗತಿಸಬೇಕು ಎ೦ದು ಆಲೋಚಿಸುವ ಕವಿಗೆ ಪ್ರಕೃತಿ ಶಕ್ತಿಗಳು “ನಮಿಸು ನಮಿಸು 
ನಮಿಸು ನಿನಗೆ ನೀನೇ ನಮಿಸು' ಎ೦ದು ಆದೇಶಿಸುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಮಾನವ ತೇಜಸಿಗೆ 
ಈ ಬಗೆಯ ವಿನಯ ಬೇಡವಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಎದ್ದು ಜತೆಗೆ ನಿಂತು ಬಾಳನ್ನು 
ಸವಿವಂತೆ ನುಡಿಯುತ್ತದೆ. ಮಾನವ ತೇಜಸ್ಸಿನ ನಿಲುವಿನಲ್ಲಿ ಮಾತಿನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಕವಿಯ ದೃಷ್ಟಿಗೆ ಅಹಂಕಾರವೇ ಸೆಟೆದಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಆತನಿಗೆ ಮಾನವ ತೇಜಸ್ಸಿನ 
ಪೂರ್ಣ ವಿವರಗಳನ್ನು ತಿಳಿಯಬೇಕೆನ್ನುವ ಕುತೂಹಲ. 


""ಓ ನೀನಾರೈ ನೀನಾರು? 

ನನ್ನಂತಿರದೆಯೆ ನನ್ನಂತಿರುವೆ 

ಹಮ್ಮಿನ ಮಾತುಗಳುಸಿರುತ್ತಿರುವೆ 

ನನ್ನ ಸಮಸ್ತದ ತುಸತುಸವೆಲ್ಲಾ 

ಮೈದಾಳಿದ ತೆರ ನೀನಿಹೆಯಲ್ಲಾ'' ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ ಪುಟ : ೪೯ 


ಎಂದು ಪ್ರಶ್ನಿಸುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಮಾನವ ತೇಜಸ್ಸು ವಿವರವಾಗಿ ತನ್ನ 
ಹಿರಿಮೆಯನ್ನು ಬೀಗಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಸೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಶಕ್ತಿ, ಚೇತನಕ್ಕೂ ಮೀರಿದ 
ಶಕ್ತಿಯೊಂದುಂಟಾದರೂ ತಾನು ಮಾತ್ರ ಈ ಮೀರಿದ ಶಕ್ತಿಗೂ ಮೀರುವ ಆಟದಲ್ಲಿ 
ಮೀರಿದ ಶಕ್ತಿಗಳಂತಿರುವ ದೇವರುಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗೂ, ಸಾವಿಗೂ ತಾನೇ ಕಾರಣನಾದನೆಂದು 
ತಿಳಿಸುತ್ತದೆ. 'ನಾನಾರ್‌ ದೇವರ ನೆಲ ಮತ್ತವರಾಡುಂಬೊಲ ಸಗಗದ ಬಸಿರು' ಎಂದು 
ತನ್ನ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಅಹಂಭಾವದಿಂದ ಸಾರಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ದೇವರು, ಸ್ವರ್ಗ, ನರಕಗಳಲ್ಲವೂ 
ತನ್ನ ಕೌತುಕದ ಪರಿಣಾಮಗಳು. ಇಡೀ ಸೃಷ್ಟಿಯನ್ನೇ ತನ್ನ ಮುಷ್ಠಿಯಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುವ 
ಮಹಾತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆಯೊಂದೆಡೆಯಾದರೆ ತನ್ನೆಲ್ಲ ಆಕಾಂಕ್ಷೆ, ಸಾಧನೆಗಳಿಗೂ ಮೀರಿದ್ದು 
ಏನೋ ಇದೆ ಎನ್ನುವ ಸ೦ಶಯ ಕಾಡುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನು ತಿಳಿಯಲು ಬೇಕಾದ ಅರಿವು 
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ಅಲಭ್ಯವಾಗಿದೆ. ಇಂದ್ರಿಯಾನುಭೂತಿಗೂ ಅತೀತವಾದ ತಿಳಿವಿನ ನೆಲೆಯೆದುರು ಮಾನವ 
ತೇಜಸ್ಸು ಲಘು, ಈ ಲಘುತೆಯನ್ನು ಮಳಕ್ಕರೆ 'ರಸವದುವು' ಅದು ಮಿಗೆ ಮುಂದೇನು? 
ಎನ್ನುವ ಕವಿಯ ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಮಾನವ ತೆಜಸ್ಸಿನ ದನಿಗೂಡುತ್ತದೆ. ಈ ಕೌತುಕ ಪಶ್ಚೆಗೆ 
ಉತ್ತರವನ್ನು ಕಂಡುಕೂಳ್ಳಬೇಕೆನ್ನುವ ಪ್ರಯತ್ನದಿಂದ ಮುಂದುವರೆದರೂ ಸಮಾಧಾನ 
ದೊರೆಯದೆ ಮತ್ತೆ ಮೊದಲೆಡೆಗೇ ಮರಳುತ್ತದೆ. 


"ನನ್ನೆದೆ ರಸದೊಳು ನಾನೇ 

ದೇವರ ಕೆನೆವರೆಗೆ 

ಈಸುವೆನದನೋಸರಿಸುವೆ 

ನಿಹುದುಹ್ನು ಇಲ್ಲೆಂದು 

ಸಂಶಯದೊಳೆ ಹಿಂದಿರುಗುವೆನ್‌ 

ಇದಕಹ ಕೊನೆಯೆಂದು 

ನಂಜನಿಂತು ಪಡೆದುಣುವೆನ್‌ 

ನಲವಿಗೆ ನಾ ಬಯಸಿ 

ಹಲ ಬಗೆ ದೇವರ ಹೆರುವೆನ್‌ 

ನಲ್ಕೆಗೆಯೇ ತವಿಸಿ'' ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ ಪುಟ : ೫೦ 


ಮಾನವ ತೇಜಸ್ಸು ಬದುಕಿನ ಕೊನೆ ಎಲ್ಲೆಂದು ಜಿಜ್ಞಾಸುಭಾವದಿ೦ದ ಹೊರಡುತ್ತದೆ. 
ಸ್ವಸುಖ ಸಂತೋಷಗಳಿಗಾಗಿ ದೇವರ, ಸ್ಪರ್ಗದ ಸೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಆದರೆ 
ಎಲ್ಲಿಯೂ ಅವನ ಮನಸಿಗೆ ನೆಮ್ಮದಿ, ಸಮಾಧಾನ, ತೃಪ್ತಿ ಸಂತೋಷಗಳು ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. 
ಬೌದ್ಧಿಕ ಜಿಜ್ಞಾಸೆಯಿಂದ ಸೃಷ್ಟಿ ರಹಸ್ಯ, ಓದ ನೆಲೆಗಳನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಲು 
ಹೊರಟಷ್ಟೂ "ಬೇಸರವೇ ಬುತ್ತಿಯಾ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. "ಇನ್ನೂ ಮುಂದೇನಿಹುದನೆ' 
ಮುಂದೆ ಹೋದಷ್ಟೂ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಿ೦ದೆ ಬಿದ್ದಿರುತ್ತದೆ. ಕೇವಲ ಮುನ್ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ಭ್ರಮೆಯೇ 
ಅವನ ಪಾಲಿಗೆ ಉಳಿದಿರುತ್ತದೆ. ಊರ್ಧ್ವಗಾ ಯಾಗಿ ಬೆಳೆಯಬೇಕೆಂದು ಹೊರಡುವ 
ಮನುಷ್ಯನ ಬುದ್ಧಿಗೆ ತನ್ನ ಅಧೋಮುಖತೆಯೆ ಎದುರಾದಾಗ ಅವನ ಮನಸ್ಸು ಬೇಸರ 
ಅತೃಪ್ತಿ, AoA ಕುಲುಮೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲಕ್ಕೂ ಮಿತಿಯಿದ್ದು, ತಾನು ಚಾ 
ಈ 'ಮಿತಿ'ಯನ್ನು ಮೀರಿದ ಶಕ್ತಿಯಾಗಿ ದೇವರುಗಳನ್ನೇ' ತನ್ನು ಸಿರಿನಿಂದ ಜೀವಂತವಾಗಿ 
ತರಾಸಸಕಾಂ॥ ಹೆಮ್ಮೆಯ ಭಾವವಿದ್ದರೂ, ಬುದ್ಧಿಗೂ ಎಟುಕದ. ತನ್ನ ಅಲ್ಪತೆಯ, 
ಅಪರಿಪೂರ್ಣತೆಯ ನೋವು 'ಮುಂದೇನು?' ಎನ್ನುವ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಉತ್ತರವಾಗಿ 'ಏನೋ 
ಇದೆ' ಎಂಬ ಸಂದೇಹ ಮಾನವ ತೆಜಸ್ಸನ್ನು kia ಅದಕ್ಕೆ ಅದರ ನೆಲೆ, 
ಅಶಾಂತಿಗೆ ಪರಿಹಾರಗಳನ್ನು ಕ೦ಡುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಕವಿಯಿಂದ "ನಾ ತಂಗುವುದಲ್ಲಿ? 
ಅಶಾಂತಿ ಹಿಂಗುವುದೆಲ್ಲಿ?' ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳಿಗೆ ಉತ್ತರವನ್ನು ಕೇಳುತ್ತದೆ. ಮೊದಲಗಿದ್ದ 
ಅಹ೦ಭಾವದ- ಎಡೆಯಲ್ಲಿ ದೈನ್ಯತೆಯೇ ಮೂರ್ತಿವತ್ತಿದೆ. ಆದರೆ ಕವಿಗೆ ಇದಕ್ಕೂ 
ಉತ್ತರ ಕೊಡೆವುದು ಅಷ್ಟು ಸುಲಭವಲ್ಲ, ಆದ್ದರಿಂದಲೇ, ಮಾನವ ತೆಜಸ್ಸಿಗೆ ಕವಿ 
ಕೊಡುವ ಉತ್ತರವೂ ಪ್ರಶ್ನೆಯೇ ಆಗಿದೆ. 
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`ನೀ ನಿನ್ನ ತೆಜದಿಂದೆನ್ನರಿವ ಕೋರೈಸು 

ತಜ್ಞಾನದಿರುಳನ್ನೇ ತರುತಲಿರುವೆ 

ನಿನ್ನ ಸಂದೆಗವಿದನು ಯಾವ ದೇವತೆಗೊರೆವೆ 

ದೇವರಿಗೂ ಮಿಗಿಲಾದುದೆಂದು ತಿಳಿವೆ?” -ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ ಪುಟ. ೫೩ 


ಕವಿಯ ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಯ ಉತ್ತರ ರೂಪಕದ ಅರ್ಥದ ಎಲ್ಲೆಗಳನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತದೆ 
ಮತ್ತು ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ಮುಗಿವನ್ನು ತಂದುಕೊಡುತ್ತದೆ. ಸೃಷ್ಟಿಯ 
ಮೂಲಭೂತ ಪ್ರಶ್ನೆಯಾಗಿ ಉಳಿದು ಬಿಡುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ರೂಪಕ ಇಲ್ಲಿಗೇ ನಿಲ್ಲದೆ 
ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. 


ಕವಿಯ ಧ್ಯಾನಮಗ್ನ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಚೆಲುವದೇವಿ ಸಾಕ್ಟಾತ್ಮರಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಇದರಲ್ಲಿ 
ಕವಿಗೆ ಉತ್ತರ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಯಕ್ಷನ ಬಾಯಿಂದ "ಇವಳೆ ಇವಳೆ ನಿಮ್ಮ ಛಲ 
ನಿಮ್ಮಗೆಯ್ಮೆಗಿವಳೆ ಫಲ ನಿಮ್ಮ ಪ್ರಶ್ನೆಗಿವಳುತ್ತರ' ಎ೦ದು ಹೇಳಿಸಿ ಗಂಭೀರವಾದ 
ಸಮಸ್ಯೆಯೊಂದಕ್ಕೆ ಸುಲಭ ಪರಿಹಾರವನ್ನು ಸೂಚಿಸಿ ಸಂಕೀರ್ಣವಾಗಿ 
ಉಳಿಯಬಹುದಾಗಿದ್ದ ರೂಪಕ ತೀರಾ ಸರಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ 


"ಕವಿ'ಗೆ ಚೆಲುವಿನ ವ್ಯಾಪ್ತಿಯ ಅರಿವಿದೆ. ಅದರ ಜೊತೆಗೆ ಚೆಲುವನ್ನು 
ಪರಿಭಾವಿಸಬೇಕಾದ ರೀತಿಯ ಕಲ್ಪನೆಯಿದೆ. ಅಹಂಕಾರವನ್ನು ಚೆಲ್ಲಿ ಕೊಟ್ಟು ಸಮರ್ಪಣ 
ಭಾವ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವೇ ಚೆಲುವಿನ ದರ್ಶನ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಜಿಜ್ಞಾಸು ಮೂಲವಾದ 
ಬುದ್ಧಿಗೆ, ವಿಚಾರ, ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗೆ ಒಲಿಯದೆ ಕೇವಲ ಹೃದಯ ಭಾವಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರವೇ 
ಗೋಚರಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಎಲ್ಲೆಲ್ಲಿಯೂ ಎಲ್ಲದರಲ್ಲಿಯೂ ತೋರಿ ತೋರದಂತೆಯೂ, 
ಚಂಚಲಳಾಗಿ, ಅಸ್ಥಿರಳಾಗಿ ಇದ್ದರೂ, ಎಟುಕಿಗೆ ಸಿಗುವುದು ಸುಲಭ ಸಾಧ್ಯವಲ್ಲ. 
“ಧೀರರಾದವರ ದೃಷ್ಟಿ'ಗೆ ಸುಸ್ಥಿರಳಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತಾಳೆ. ಬಯಸಿ ಹೃದಯ ತೆರೆದರೆ 
ಹತ್ತಿರದಲ್ಲಿಯೇ ಚೆಲುವು ದರ್ಶನವೀಯುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಬುದ್ಧಿಯ ವಶಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರ 
ದೊರೆಯದೆ ದೂರ ದೂರವೆ ಉಳಿಯುತ್ತಾಳೆ. ಕಂಡು ಕಾಣದಂತೆ ಮಿಂಚಿನಂತೆ 
ಮರೆಯಾಗುವ ಚೆಲುವಿಗೆ ಹಂಬಲಿಸಿ ಹಾತೊರೆಯುವ ಜೀವ ಜಗತ್ತು "ಆಸೆ ಗವಿ 
ಹೊಕ್ಕು' ಅದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ದುಡುಕುತ್ತಿದೆ; ಅದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಹುಡುಕುತ್ತಿದೆ. ಇಂತಹ ಚೆಲುವಿನ 
ಬೆಳಕನ್ನು ಒಳಕೊಳ್ಳುವುದರಲ್ಲಿ ಸಕಲ ಸೃಷ್ಟಿಯ ಕ್ಷೇಮ, ಸಮಾಧಾನಗಳಿವೆ. ಬೆಳಕಿನ 
ಪುಂಜವಾಗಿ ಅವತರಿಸಿ ಮೈತಳದು ನಲಿದು ಕುಣಿದಾಡಿದ ಚೆಲುವ ದೇವಿಯ ಆ 
ದಿವ್ಯದರ್ಶನದಿಂದ ದೀಪ್ತವಾದ ಕವಿಚೇತನ ಉನ್ಮತ್ತ ಸ್ಥಿತಿಗೇರುತ್ತದೆ. ಅವನಿಗೆ ಆದ 
ಅವರ್ಣನೀಯವಾದ ಆನಂದಾನುಭೂತಿಯಿಂದ ಸಮಾಧಿ ಸ್ಥಿತಿಗಿಳಿಯುತ್ತಾನೆ. ಜಗತ್ತೇ 
ಆನಂದಮಯ; ರಸಮಯವಾದಂತೆ ಅವನಿಗೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. 


“ಹೊಮ್ಮಿತು ಜಗ ಹೊಮ್ಮಿತಿರವು 
ಹೊಮ್ಮಿತು ರಸ ಹೊಮ್ಮಿತರಿವು'' ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಪತ್ತು ಕವಿ - ಪುಟ : ೫೭ 


ಎಂದು ಆನಂದೋನ್ಮಾದದಿಂದ ಕುಣಿಯುವಂತೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಇರವು, ಅರಿವು 
ಎಲ್ಲವೂ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದಂತೆನಿಸಿದೆ. ಕವಿಯ ಮನಸ್ಸಿಗೊದಗಿದ ಈ ಆನಂದಾನುಭೂತಿ 
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ತಿಯ ಅನುಭವವೇ ಮಲೆ, ಬನ, ಪೊನಲ್‌, ಮಾನವ ತೇಜಸ್ಸೂ ಮೊದಲಾಗಿ 


ಸಿ 
la) 
ಎಲ್ಲರನ್ನೂ ತುಂಬುತ್ತದೆ. 


ಯಕ್ಷನಿಂದ, ತಮ್ಮೆಲ್ಲ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳಿಗೆ ಚೆಲುವದೇವಿಯೇ ಉತ್ತರವೆಂದು ಕಂಡುಕೊಂಡ 
ಮೇಲಂತೂ ಈ ಪ್ರಕೃತಿ ಚೇತನಗಳ ಆನ೦ದೋತ್ಸಾಹಗಳು ಇಮ್ಮಡಿಸುತ್ತವೆ, ಕವಿ ಮೊದಲಾಗಿ 
ಎಲ್ಲವೂ ಬೆಲುವಿನೊಳಗೇ ಲೀನವಾದಂತೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ಉನ್ನತ ಸತ್ವ ದರ್ಶನದ, 
ಮಹಾನುಭೂತಿಯ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿರುವಾಗಲೇ, ಕವಿ ಚೇತನದೊಳಗೆ ಲೀನವಾದಂತೆ ಚೆಲುವ 
ದೇವಿ ಮರೆಯಾಗುತ್ತಾಳ. ವಾಸ್ತವದೆಚ್ಚರಕ್ಕೆ ಮರಳಿದ ಪ್ರಕೃತಿ ಶಕ್ತಿಗಳಿಗೆ ಕವಿಯ ನೆನಪು 
ಬಂದು ಎಲ್ಲಂದು ವಿಚಾರಿಸುತ್ತಾರೆ. 'ನಮ್ಮ ಕೆಳೆಯ ಕವಿಯೆಲ್ಲಿ?..... ಏನಾಯ್ತೇನಾಯ್ತಿವಗೆ 
ನಮ್ಮ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಬಗೆ?' ಎಂದೂ ಚಿಂತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಇವರ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಸಮಾಧಾನ 
ನೀಡುವುದಕ್ಕಾಗಲೀ, ಅವರ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗೆ ಮರುಗುವುದಕ್ಕಾಗಲೀ ಕವಿ ಇನ್ನೂ 'ಭಾವಯೋಗ'ದಿಂದ 
ಮರಳಿದಂತಿಲ್ಲ. ಕವಿಯ ಪರವಾಗಿ ಆತನೇ ಸಮಾಧಾನ ಹೇಳಿ: 


“ಅವನ ಪಾಡಿಗವನ ಬಿಡಿ 

ನಿಮ್ಮ ಹರಕೆಯವನಿಗಿಡಿ 

ಮನುಜರಾರೊ ಬರುತಿಹರು 

ಬೇರೆ ಬಗೆಯ ತರುತಿಹರು; 

ಹೊರಡಿ ನಿಮ್ಮ ನಿತ್ಯಕ್ಕೆ 

ದೈನಂದಿನ ಕೃತ್ಯಕೆ'' ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ - ಪುಟ : ೫೮ 


ಎಂದು ನುಡಿದು ಕಳುಹಿಸುತ್ತಾನೆ. 


: ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ಆನಂದ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ, ಅಲೌಕಿಕ ಅನುಭೂತಿಯಲ್ಲಿ ಮೈ 
ಮರೆತು, ಜೀವದ ಜಂಜಡ, ಯಾಂತ್ರಿಕ ಬದುಕಿನ ಬೇಸರ, ದಾಸ್ಯದ ನೆನಪಿನ 
ನೋವುಗಳನ್ನು ಮರೆತಿದ್ದ ಅವುಗಳು, ಯಕ್ಷನ ಮಾತಿನಿಂದ ಬೆಚ್ಚಿ, ಎಚ್ಚೆತ್ತು ನಿಟ್ಟಿಸಿರಿಟ್ಟು 
ತಮ್ಮ ದೈನಂದಿನ ಕೃತ್ಯಗಳಿಗೆ ಮರಳುತ್ತವೆ. 


ಇಲ್ಲಿಗೆ ಯಕ್ಷಗಾನ ಭಾಗ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಕವಿಯ ಅಂತರ್ದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಆವತರಿಸಿದ 
ಸನ್ನಿವೇಶ, ಪ್ರಕೃತಿ ಶಕ್ತಿಗಳು ಇವುಗಳು ನಿರ್ಮಿಸಿದ ಅಲೌಕಿಕ ಪರಿಸರ ಸರಿದು, ಈಗ 
ನಾಟಕ ಅಥವಾ ರೂಪಕ, ಪ್ರಾರಂಭದ ನೆಲೆಗೆ ಹೊರಳುತ್ತದೆ. ಕವಿಯ ಹೆಂಡತಿಗೆ 
ಕೊಟ್ಟ ಮಾತಿನಂತೆ, ಕವಿಯನ್ನರಸಿ ಬಂದ ಯವ್ಪನಿಗರು, ಸಮಾಧಿ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿರುವ 
ಕವಿಯನ್ನು ಕಂಡು ಬೆರಗಾಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾರೆ. ಅವನ ಆ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಮುಂದಾಳುವಿಗೆ 
ಹೊರತಾಗಿ ಬೇರೆ ಯಾರಿಗೂ ಕಾರಣ ಹೊಳೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ತೀರಾ ಅನುಭವ, 
ಅಂತರ್ದ್ಯಷ್ಟಿಗಳಿರುವಂತೆ ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ. 


“ನಡುವಗಲ ಸುಖ ನಿದ್ರೆಯಲ್ಲದು 
ಬೇರೆ ಬೆರಗಿನ ಬಗೆಯಿದು 
ಏನೊ ಅಚ್ಚರಿ ತೋರಿ ಛಟ್ಟನೆ 
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ಮಾನವ ದಿಟ್ಟಿಯ ನೊಯ್ದಿದೆ 
ಕಣ್ಣು ತುಟಿಗಳ ಮೆಲನೆ ತೆರೆಯುತ 
ನಲವು ಅರಿವನೆ ಕದ್ದಿದೆ'' ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ ಪುಟ : ೫೯ 


ಎಂದು ನುಡಿದು, ಬುದ್ಧಿಯರವಿಗೆ ಅತೀತವಾದ “ನಲವಿನ' ಅನುಭೂತಿಗೆ 
ವಶನಾಗಿದ್ದಾನೆ ಎನ್ನುವ ಅವನ ಮಾತಿಗೆ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರೂ ಒಂದೊಂದು ಬಗೆಯಾಗಿ 
ಉತ್ತರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಒಬ್ಬನು ಮು೦ದಾಳುವಿನ ಮಾತನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸಿದರೆ ಮತ್ತೊಬ್ಬನಿಗೆ, 
'ಏನನ್ನು ಕಂಡು ಕವಿ ಈ ಬೆರಗನಾ೦ತನೋ' ಎಂದು ಸಂದೇಹವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿಯೂ 
ಇವರೆಲ್ಲರಿಗೆ ಸಮಾಧಾನ ನೀಡಲು ಮುಂದಾಳುವೇ ಮುಂದಾಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅವನಿಗೆ 
ಹಿರಿಯ ಅನುಭವವಿದೆ. ಕವಿ ಹೃದಯದ, ಕಾವ್ಯದ ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆಯ ಅರಿವಿದೆ. ಕವಿಗೂ 
ಲೋಕದವರಿಗೂ ಇರುವ ಅಂತರವನ್ನು ಅವನ ಮಾತುಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತವೆ. ಪ್ರತಿಭೆ 
ಇಲ್ಲದ ನಮಗೆ ಕೇವಲ ಹೊರಗು ಮಾತ್ರವೇ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಕವಿ ಎಲ್ಲರ 
ಒಳಗಣ್ಣನ್ನು ಕ೦ಡು ತನ್ನದೆ ಆದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಬಿಂಬಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು 
ಪಡೆದಿರುವುದರಿಂದಲೇ ಅಚ್ಚರಿಗೆ ಅವಕಾಶವಿದೆ. ಆದ್ದರಿ೦ದಲೇ ಕವಿ ನಮಗಿಂತ ಭಿನ್ನ 
ಮತ್ತು ನಮ್ಮೆಲ್ಲರಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನವ. 


ಕವಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಇಷ್ಟು ಗಂಭೀರವಾದ ವಿಚಾರ ನಡೆಯುವಾಗ ಅದಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ, 
ಹಗುರವಾದ ರೀತಿಯ “ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳೂ ಎದುರಾಗುತ್ತವೆ. ಜಾಥ ಮಾತನ್ನು 
ಅವನದೇ ನೆಲೆಯಿಂದ ಅರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲದವರು, ಅವನನ್ನು, ಅವನ 
ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಕೀಟಲೆ ಮಾಡುವ ಹಕ್ಕನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡವೆಂದು ಪರಿತಪಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ಕವಿಯನ್ನಾಗಲಿ, ಕವಿಯ ಅನುಭೂತಿಗಳನ್ನಾಗಲೀ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲಾಗದ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ 
'ನಲವು ಮತ್ತಿಳಿದೀತ ಮರಳುವ ತನಕ ಮೌನವ ಕೊಳ್ಳಿರಿ' ಎಂದು ಕೊಂಡು 
ಸುಮ್ಮನಾಗುತ್ತಾರೆ. 


ಇಡೀ ರೂಪಕ ಕವಿಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸುವ ಉದ್ದೇಶದ ಸುತ್ತ 
ಹೆಣೆಯಲಾಗಿದೆ. ಇದರ ಪೂರೈಕೆಗಾಗಿ ಯಕ್ಷ, ಪ್ರಕೃತಿ ಶಕ್ತಿಗಳು, ಮುಂದಾಳು, ಕವಿ 
ಹೆಂಡತಿ ಇತ್ಯಾದಿ ಪಾತ್ರಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಇಲ್ಲಿ ರೂಪಕದ 
ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಲೀ, ನಾಟಕೀಯತೆಯಾಗಲೀ ಸಫಲವಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳು 
(ಪ್ರಕೃತಿ ಶಕ್ತಿಗಳು) ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಸ್ವಭಾವ, ಗುಣ ಧರ್ಮಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವಲ್ಲಿ 
ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುವ "ಯಕ್ಷಗಾನ' ತಂತ್ರ ರೂಪಕದ ಸಫಲತೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿದೆ. ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳಾದ 'ಹುಡುಗರು' ತಮ್ಮ ಮಾತಿನ ರೀತಿಯಿಂದಲೇ 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಸ್ವಭಾವಗಳನ್ನು ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ವಯಸ್ಸಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾದ, ಸಹಜವಾದ 
ಉತ್ಸಾಹ. ಹುಮ್ಮಸ್ಸು, ಹಾಸ್ಯ, ವ್ಯಂಗ್ಯ ಕೀಟಲೆ ಪ್ರವೈ ತ್ತಿಗಳು, ಆಯಾ ಸ್ವಭಾವ ವರ್ಗದ 
ಹುಡುಗರನ್ನು ಪ್ರತೀಕಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕವಿ ಹೆಂಡತಿ, ಕವಿಯ ಕೌಟುಂಬಿಕ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು 
ತಿಳಿಯುವುದಕ್ಕಷ್ಟೇ. ಸಹಾಯಕ ಪಾತ್ರವಾಗಿ ಬಂದಿದೆ. 


el 


ಕವಿ ನಾಟಕದ ಪಾತ್ರ ಕಲ್ಪನೆ, ಮೇಲುನೋಟಕ್ಕೆ ಅಸಮರ್ಪಕವೆನಿಸಿದರೂ, ಕವಿ 
ಟಕಕಾರರ ಉದ್ದೇಶ ಕ್ಕೂ ಪೊರಕವಾಗಿದ್ದಾರೆಂಬುದು ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಅಧ್ಯಯನದಿಂದ 
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ಗೋಚರಿಸುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲರೂ ಮುಂದಾಳುವಿನಂತೆ ಕವಿ ಕಾವ್ಯ ವಿಚಾರಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಗಂಭೀರ, 
ಸಹೃದಯ 'ಪ್ರವೃತ್ತಿಯುಳ್ಳವರಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಮುಂದಾಳುವಿಗೆ ತದ್ದಿರುದ್ದ 
ಸ್ವಭಾವದ, ಲಘು ಪ್ರವೃ ಕ್ರಿಯ ಹುಡುಗರ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಕಲಿಸಿ. ಕವಿ, ಕಾವ್ಯ. ವಿಚಾರಗಳ. 
ಬಗ್ಗೆ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಹಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳದ ಜನವೇ ಹೆಚ್ಚೆಂಬುದನ್ನೂ ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. ನೂರು 
ಮಂದಿಯಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಮಾತ್ರಪೇ ಸಹ _ದಯನಾಗಿರಲು ಸಾಧ್ಯವಂಬುದಕ್ಕೆ ಒಬ್ಬ ಮುಂದಾಳು 
ಪಾತ್ರ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. 


ಗ೦ಭೀರವಾಗಿ ಕವಿ, ಕಾವ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತು ನಡೆದಾಗ ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಬಾಯಿ 
ಹಾಕಿ ವ್ಯಂಗ್ಯ, ಹಾಸ್ಯಗಳಿಂದ ಮಾತಾಡುವ ಹುಡುಗರಿಂದ, ಮುಂದಾಳುವಿನ 
ಮುಖಭಂಗವಾಹಂತಾಗುವುದಲ್ಲದೆ, ಮುಂದಾಳುವಿನ ಮಾತಿಗೆ ತೂಕ ಬಾರದೆ 
ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಆದರೂ ಮುಮದಾಳು ಮತ್ತು ಉಳಿದವರ ಜೊತೆ ಜನ ಸ್ವಭಾವದ 
ವೈವಿಧ್ಯವನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರಲು ಸಹಾಯಕವಾಗಿದೆ. 


ಈ ರೂಪಕದಲ್ಲಿಯೂ ಅವರ ಹಿಂದಿನ ಹಲವು ಗೀತರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡ 
ಕೊರತೆಗಳೇ ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತವೆ. ರೂಪಕ ಕ್ರಿಯೆ, ನಾಟಕೀಯತೆ, ಪಾತ್ರಗಳ 
ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಕಾಣದೆ ಹೋದರೂ, ಅವು ಗೀತರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 
ಆದರೆ ಸುಂದರವಾದ ಭಾವ ನಿರೂಪಣೆ, ಪ್ರಕೃತಿ ಸೌಂದರ್ಯದ ರಮ್ಯ ವಿವರಣೆ 
ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿ ಗರಿಗೆದರಿದ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆಯ ಸೆಳಕು, ಈ ಗೀತ ರೂಪಕವನ್ನು 
ಮೋಹಕವಾಗಿಸಿದೆ. 


ಜಲಶ್ರೀ, ವನಶ್ರೀ, ಚೆಲುವ ದೇವಿಯ ಸೌಂದರ್ಯ, ಹಾವ-ಭಾವ-ಎಲಾಸ 
ವೈಭವಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಗೀತಗಳು ಅದ್ಬುತ ರಮಣೀಯವಾಗಿವೆ. ಆ ಗೀತಗಳಲ್ಲಿನ 
ಲಯ, ಪ್ರಾಸ, ಪದಸಂಯೋಜನೆ ಗೀತ ರೂಪಕಕಾರ ಪುತತಿ.ನ.ರ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ 
ಸಂಗೀತ ಪ್ರೌಢಿಮೆಗೆ ಜೀವಂತ ನಿದರ್ಶನಗಳಾಗಿವೆ. ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ಗೀತ ಭಾಗಗಳು 
ನಾಟಕದೊಂದಿಗೆ ಸಾರ್ಥಕವಾದ ಸಾವಯವ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಪಡೆಯದಿದ್ದರೂ, 
ಒಂದೊಂದು ಬಿಡಿ ಗೀತವೂ ಸುಂದರ ಭಾವಗೀತವಾಗಿದೆ. 


ಇನ್ನೊಂದು ಈ ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯವಾದ ಅಂಶವೆಂದರೆ ಪ್ರಕೃತಿ ಶಕ್ತಿಗಳ ಯಕ್ಷಗಾನ 
ಶೈಲಿಯ ನೃತ್ತಭಾಗ. ಚೇತನಾರೋಪಿತ ಈ ಶಕ್ತಿಗಳು ಯಕ್ಷಗಾನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಲೇ 
ತಮ್ಮ ಪಾತ್ರ ಭಾಗವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಿ ಅದೃಶ್ಯವಾಗುತ್ತವೆ. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಈ 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಷ್ಟೂ ಸುಂದರ, ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಆವರಣವನ್ನು ಸೃಜಿಸಿ, ಕವಿಯ ಅಂತರಂಗದ 
ನಾಟಕವಾಗಿರುವುದನ್ನು ಧ್ವನಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿವೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ. ಅವರ ಇತ್ತೀಚಿನ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 


ಪು.ತಿ.ನ. ಅವರ ಗೀತ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ದಣಿವಿಲ್ಲ. ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಗೆ ಕೊನೆಯೇ 
ಇಲ್ಲ. ೧೯೯೭ರಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾದ "ಪು.ತಿ.ನ ಸಮಗ್ರ ಗೇಯಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳು' ಸ೦ಕಲನದಲ್ಲಿ 
ಹೊಸದಾಗಿ ಬರೆದ ಕೆಲವು ಗೀತ, ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಸೇರ್ಪಡೆಯಾಗಿವೆ. “ಕುಚೇಲ 
ಕೃಷ್ಣ, “ಶಿಶಿರಾಮೋದ', ಯದುಶೈಲದೀಪಂ, ಬೀಬಿನಾಚ್ಚೆಯಾರ್‌, ಶ್ರೀರಮಣಪ್ರಭಾ 
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ಊರ್ಡಶೀ ಪಣಯಾವಲೋಕನ' ಇತ್ಯಾದಿಗಳೆಲ್ಲವೂ ಈ ಸಮಗ್ರ ಸಂಕಲನದಲ್ಲಿದ್ದರೂ ನಾಟಕೀಯ 
ಅಂಶಗಳಿಂದ ಸಾಕಷ್ಟು ವಂಚಿತವಾಗಿವೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದೂ ಪೂರ್ಣ. ಪ್ರಮಾಣದ 
ನಾಟಕಗಳಿಲ್ಲ. ಆದರೆ 'ಕುಚೇಲ ಕೃಷ್ಣ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ನಾಟಕೀಯ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುವುದರ 
ಜೊತೆಗೆ ಪ್ಲಾಷ್‌ಬ್ಯಾಕ್‌ ತಂತ್ರವನ್ನೂ ಬಳಸಿ ನಡೆದ ಸಂಗತಿಗಳ ಪುನರವತರಣದಂತೆ ತೋರಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
ಪು.ತಿ.ನ. ಅವರಿಗೆ ನಾಟಕಗಳಾಗಿ ಬರೆಯಬೇಕೆನ್ನುವುದಕ್ಕಿಂತ ನಾಟಕದ ಹಂದರ ಅಥವಾ 
ಭಿತ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಆರ್ದ್ರ, ತೀವ್ರ ಭಾವಾನುಭೂತಿಗಳ ವೈಭವ ವಿಲಾಸಗಳನ್ನು ಮೆರೆಸುವುದಕ್ಕೆ 
ಅವಕಾಶವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊ೦ಡಿದ್ದಾರೆ. ಎಲ್ಲೆಲ್ಲಿ ಭಗವದ್‌ ಭಕ್ತಿಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಸಂದರ್ಭಗಳು 
ಒದಗುತ್ತವೆಯೋ ಅಲ್ಲಲ್ಲ ಇವರ ಶ್ರೀ ಹರಿ ಪ್ರೇಮದ ಓಜಸಿನ ಹೊನಲು ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿ 
ಹರಿಯುತ್ತದೆ. "ಯದುಶೈಲದೀಪಂ' ಯದುಗಿರಿ, ಚೆಲ್ವನಾರಾಯಣ ಸ್ವಾಮಿಯ ದಿವ್ಯ ಸೌಂದರ್ಯ, 
ಮಹೋನ್ನತಿಕೆಗಳ ಅನಾವರಣಕ್ಕೆಂದೇ ರಚಿತವಾದ ಸುಂದರ ಹಾಡುಗಳ ಗುಚ್ಛವಾಗಿದೆಯೇ 
ಹೊರತಾಗಿ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕವೂ ಅಲ್ಲ, ಗೇಯ ನಾಟಕವೂ ಅಲ್ಲವಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಎಲ್ಲ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಕವಿ ಪುತಿನ ವಿಜೃಂಭಿಸಿದ್ದಾರೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ, ನಾಟಕಕಾರ ಪು.ತಿ.ನ. 
ಅಂತೂ ಅಲ್ಲವೇ ಅಲ್ಲ. 


೪೦ರ ದಶಕದಿಂದ ಆರಂಭವಾದ ಅವರ ಗೀತನಾಟಕ ರಚನೆ ೯೦ರ 
ದಶಕದಲ್ಲಿಯೂ ಜೀವಂತವಾಗಿ ಮುಂದುವರೆದಿರುವುದಕ್ಕೆ ಅವರ ಗೀತ, ಗೇಯ 
ಮನೋಭಾವ ಮತ್ತು ಭಕ್ತಿಯ ಮನೋಧರ್ಮ, ಅದಮ್ಯ ಪ್ರಕೃತಿ ಪ್ರೇಮದ ನವೋದಯ 
ಮನಸ್ಸಿನ ನವ ನವೋನ್ಮೇಷ ಶಾಲಿನ ಪ್ರತಿಭೆಯೇ ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣ. ಅವರ ಮನಸ್ಸು 
ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳ ತಲಕಾವೇರಿ! ಬತ್ತದ ಸೃಜನಶೀಲ ಉತ್ಸಾಹ. 


೧೯೮೯ರಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ 'ರಮಣಪ್ರಭಾ' ರಮಣ ಮಹರ್ಷಿಯ ಅದ್ಭುತ 
ಅನುಪಮೇಯ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಉನ್ಮೀಲನಗೊಳಿಸುವ ಕೃತಿಯಾಗಿದೆ. ಆಧ್ಯಾತ್ಮ ಅನುಭಾವಗಳು 
ರಮಣ ಮಹರ್ಷಿಯ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಒಂದು ಮುಖವಾದರೆ ಅವರ ಮಾನವೀಯತೆ, 
ಸೇವಾಮನೋಭಾವ, ಸಕಲ ಜೀವರಾಶಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ತಳೆದ ವಾತ್ಸಲ್ಯ, ಪ್ರೀತಿಗಳು ಮತ್ತೊಂದು 
ಮುಖವಾಗಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಆಸಿಕ ಮನಸ್ಸು ರಮಣ ಚೇವತನದ ಮಹಾನತೆ ಮತ್ತು 
ಸಾಕ್ಷಾತ್‌ ಶಿವಸ್ವರೂಪಕ್ಕೆ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ವಶವರ್ತಿಯಾಗಿ ಭಕ್ತಿಭಾವ 
ತಾದತ್ಮೃತೆಗಳಿಂದ, ಪರವಶೆಯಿಂದ ಅವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಕೆಲವೊಂದು ಮುಖ್ಯ ಘಟನೆಗಳ 
ಮೇಲೆ ಬೆಳಕು ಚೆಲ್ಲುವುದನ್ನು ಈ ಗೀತರೂಪಕದಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಅರುಣಾಚಲಗಿರಿಯ 
ಮಹಿಮೆ, ರಮಣ ಮಹರ್ಷಿಯ ಪೂರ್ವಚರಿತ್ರೆಯನ್ನು ಕಥಕವೃಂದದ ಮೂಲಕ 
ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾರೆ. ಲೌಕಿಕವನ್ನು ತೊರೆದು ಅಧ್ಯಾತ್ಮದ ನುಸಂಧಾನಕ್ಕೆ ಹೊರಟ 
ರಮಣಯೋಗಿಯ ಸಾಧನೆ, ಅಂತಸ್ಪತ್ವಗಳು, ದಾರ್ಶನಿಕ ದೃಷ್ಟಿ, ಪವಾಡ ಸದೃಶ 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ 'ಮಾನವರೊಳು ಲೋಕೋತ್ತರ ಪುರುಷನೆಂಬಂತೆ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. ಆ ಯೋಗಿಯ 
ದಿವ್ಯ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು, ಕವಿ, ರೂಪಕಕಾರ ಪು.ತಿ.ನ. ರವರು 


“ಬಟ್ಟೆಗಳೆದು ಬಯಲನುಟ್ಟು 
ಕೊಟ್ಟುದುಂಡು ಬೆಟ್ಟವಲೆದು 
ಇಷ್ಟರಿಂದ ದೂರ ಸರಿದು''- ಸಮಗ್ರ ಗೇಯಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಪು. ೭೨೪ 
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“ಶಂಕರನ ಶಂಕರನ ಸಾಲಿನೊಳು ಬಂದೀಮಹರ್ಷಿ 
ಶಂಕರನೆ ತಾನಾದನೀ ಸಾರದರ್ಶಿ'' 
ಎಂದು ಹರಳು ಗಟ್ಟಿಸಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಸಹಜ ಶಿವಯೋಗಿ, ಶುದ್ಧಾತ್ಮನಾದ ರಮಣಮಹರ್ಷಿ ಆಧ್ಯಾತ್ಮ ಯೋಗ 
ಸಾಧನೆಗೆ ಹೊಸ ವಾಖ್ಯಾನ ನೀಡಿದ. ಜನದೂರನಾಗುವ ಬದಲು ಜನಸಂಮುಖನಾಗಿ 
ಸಾಮಾಜಿಕ ಕಾರ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪರೋಪಕಾರ, ಸೇವಾ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ತನ್ನನ್ನು 
ತೊಡಗಿಸಿಕೊಂಡ. ಎದೆಯೊಳಗೆ ಅಖಂಡ, ಅಪಾರ ಪ್ರೀತಿಯನ್ನು ತುಂಬಿಕೊಂಡು 
ಸಕಲ ಜೀವರಾಶಿಗಳಿಗೆ ಆ ಪ್ರೀತಿ ವಾತ್ಸಲ್ಯಗಳನ್ನು ಹಂಚಿಕೊಟ್ಟ. 


ಉಪದೇಶದ ಹಂಬಲವಾಗಲೀ, ಉಪಕಾರದ ಹ೦ಬಲವಾಗಲೀ ಇರಿಸಿಕೊಳ್ಳದೆ, 
ಅಡಿಗೆ ಕೆಲಸ, ಶಾಕಗಳ ಅಣಿಗೈವ, ಗುಡಿಸುವ, ಊಟದೆಲೆ ಹಚ್ಚುವ, ಮುಸುರೆ 
ತೊಳೆವ, ಎಂಜಲೆಲೆ ಎತ್ತುವ ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ ಕೆಲಸಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದೆ ಸಂಕೋಚ, 
ಮುಜುಗರಗಳಿಲ್ಲದೆ, ಶ್ರಮ ಸೇವೆಗಳನ್ನೇ ದೇವರೆಂದು ಭಾವಿಸಿ ನಡೆದವನು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ 
“ಓದುವ ಬಾಧೆಗೆ ಈಡಾಗದೆಯೇ/ಬೋಧಿ ಪಡೆದ ಮಹಾತ್ಮನಿದ'' ಎಂದು ಕವಿ 
ಪು.ತಿ.ನ ಬಣ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇಂತಹ ಮಹಾನ್‌ಯೋಗಿಯನ್ನು ಎಷ್ಟು ಬಣ್ಣಿಸಿದರೂ 
ಪು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ ತೃಪ್ತಿಯಿಲ್ಲ ಹತ್ತು ಹಲವು ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಆ ಯೋಗಿಯ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು 
ತಾದಾತ್ಯಭಾವದಿಂದ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾರೆ. 


“ಲಜ್ಜೆಗಳೆದ ಭವದೊಜ್ಜೆಯ ನೀಗಿದ 

ಸಜ್ಜಾದನು ಆನಾನಾಗೆ 

ಬಿಚ್ಚೆ ಏತಕೆ ಕಜ್ಜವಾವುದಿದೆ 

ಅಜ್ಜತೆಯುಳಿದರುವಾತ್ಮನಿಗೆ”' - ಸಮಗ್ರ ಗೇಯ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಪುಟ - ೭೨೨ 


ನಿಜವಾದ "ಭವನಿಮಜ್ಜನ'ನಾಗಿ ಬಾಳಿದ ಆ ಯೋಗಿಯ ಬಗೆಗಿನ ಶ್ರದ್ಧಾ 
ಭಕ್ತಿಗಳೇ ಈ ರೂಪಕದ ರಚನೆಗೆ ಪ್ರೇರಣೆಯಾಗಿದೆ. 


ಹಿಂದಿನ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿರುವಂತೆಯೇ ನಾಂದೀಶ್ಲೋಕ, ವೃ೦ದಗೀತೆಗಳು, ಕೆಲವೆಡೆ 
ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತೆಗಳ ಪ್ರಯೋಗವಿದೆ. ನಾಟಕೀಯ ಅಂಶಗಳು ತೀರಾ ಅಲ್ಪ ಇಲ್ಲಿ 
ಬರುವ ತಿರುವಣ್ಣಾಮಲೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆದ "ಆರ್ದ್ರಾದರ್ಶನೋತ್ಸವದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಬರುವ 
ನಟರಾಜನ ಮಹಾತಾ೦ಂಡವನೃತ್ಯದ ವರ್ಣನೆ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿದೆ. ನಾಲ್ಕು 
ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿರುವ ಈ ಗೀತರೂಪಕದಲ್ಲಿ ೪ನೇ ದೃಶ್ಯವೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದ್ದು, ಎಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳೂ 
ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡು, ರಮಣಯೋಗಿಯ ಜೀವನ ವಿವರಗಳು, ಆತನ ಮಹಾನತೆಗಳು 
ಉನ್ಮೀಲನಗೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ತಾಯಿಯ ಪುತ್ರಪ್ರೇಮ, ರಮಣನ ನಿಸ್ನಹತೆ, ನಿಸಂಗತ್ಸಗಳು. 
ತಾಯಿ, ಬಂಧುಗಳು, ಭಕ್ತರು, ವಿದ್ವಾಂಸರುಗಳ ಮೂಲಕ ನಿರೂಪಿತವಾಗುತ್ತವೆ. “ನಮೋ 
ರಮಣ ವಿಜಿತಕರಣ'”” ನಮೋನಮೋ ರಮಣಗಿರಿಯ ನುತಿಸಿರೊ - ಇತ್ಯಾದಿ ಹಾಡುಗಳು 
ಮೋಹಕವಾಗಿಯೂ ಭಕ್ತಿ ಪ್ರಚೋದಕವಾಗಿಯೂ ಮೂಡಿ ಬಂದಿವೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ ಅವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳು : ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ / 309 


“ಬೀಬೀ ನಾಚ್ಚಿಯಾರ್‌' - ಗೀತರೂಪಕವಾಗಿರುವುದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಸುಂದರ ಶಬ್ದ 
ಚಿತ್ರಗಳಾಗಿಯೂ ಗೀತ ಚಿತ್ರಗಳಾಗಿಯೂ ಕಾಣಿಸುತ್ತವೆ. ೬ ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ೬ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ನಾಟಕೀಯ ಏಕಸೂತ್ರತೆ ಇಲ್ಲ. ದೃಶ್ಯಗಳು ಷಿಷ್ಟೆ ಆಗುತ್ತವೆ. ದಿಲ್ಲಿ 
ಸುಲ್ರಾನನ ಮಗಳು ತನ್ನ ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕ ಪ್ರಿಯಕರ “ರಾಮ ಪ್ರಿಯ'(ಶೆಲ್ವನಂಬಿ)ನ 
ಅಗಲಿಕೆಯಿ೦ದ ವಿರಹಾಕುಲಳಾಗಿ ಅಲೆಯುವ, ಅರಸುವ, ಆತ್ಮಸ್ಥಿ ತಿಯಲ್ಲಿರುವ ಆಕೆಯನ್ನು 
ಸಮಾಧಾನಪಡಿಸಿ, ಒಲಿಸಿ ಹಿಂದಕ್ಕೆ ಕರೆದೊಯ್ಯಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುವ, ರಾಜಕುವರಿ 
ತನ್ನ ಪ್ರಿಯದೇವನ ಹುಡುಕಾಟದ ಮಹತ್ವದ ಬಗ್ಗೆ ಮನವರಿಕೆ ಮಾಡಲು ಯತ್ನಿಸುವ, 
ದೇವಸ್ಥಾನ ಪ್ರವೇಶಿಸುವಲ್ಲಿ ಅವಳನ್ನು ತಡೆಗಟ್ಟುವ ಕಡೆಯದಾಗಿ ಪ್ರಿಯದೇವನ 
ದರ್ಶನದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಆನಂದೋತ್ಸಾಹದಿಂದ ಮೈಮರೆತು ನರ್ತಿಸುವ- 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುವ ದೃಶ್ಯಗಳಿದ್ದು ಪ್ರತಿ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿಯೂ ಒಂದು ಅಥವಾ 
ಎರಡು ಹಾಡುಗಳು, ಸ್ವಗತ ಗೀತೆ ಸಂಭಾಷಣೆ ಗೀತೆಗಳಾಗಿ ಬಂದಿವೆ. ಗೀತೆಗಳಿಗೆ 
“ರಮಣ ಪ್ರಭಾ'ದಲ್ಲಿಯಂತೆ ರಾಗಗಳ ಸೂಚನೆಯಿಲ್ಲ ದೃಶ್ಯಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಸನ್ನಿವೇಶದ 
ಸೂಚನೆಗಳಿವೆ. ಒಂದೊಂದು ಹಾಡೂ ಭಾವ ಸ್ಲಿಗ್ಗವಾಗಿದೆ. “ಎತ್ತಪೋದನೇ ಗೆಳತಿ 
ಚಿತ್ತಚೋರ ಚೆಲುವರಸ'' ಹಾಡುತ್ತ ವಿರಹಾಕುಲ ಮನಸ್ಸಿನ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ 
ಬಿ೦ಬಿಸುತ್ತದೆ. 


“"ಶಿಶಿರಾಮೋದ'' - ಯತು ಗೀತೆಗಳ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ಬರುವ ಈ ಗೀತ ರೂಪಕ 
ಅವರ 'ಶರದ್ದಿಲಾಸ' ವಸಂತ ಚಂದನ, ವರ್ಷ-ಹರ್ಷ ಇತ್ಯಾದಿ ಯತು ಪ್ರಧಾನ 
ಗೀತರೂಪಕಗಳ ಜಾಡಿನಲ್ಲೇ ರಚಿತವಾಗಿವೆ. ಪು.ತಿ.ನ. ರನ್ನು ಕಲಕುವ, ತಟ್ಟುವ 
ಮನಸ್ಸನ್ನು ಸೂರೆಗೊಳ್ಳುವ ಎರಡು ವಿಷಯಗಳು ಪ್ರಕೃತಿ ಸೌಂದರ್ಯ ಮತ್ತು ಭಕ್ತಿ 
ಎಲ್ಲ ಖತುಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಸೌಂದರ್ಯ ದರ್ಶನಾಕಾಂಕ್ಷಿಯಾದ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಯಾರೂ 
ಬಯಸದ 'ಚಳಿಗಾಲವೂ' ಚೆಲುವನ್ನು ಸಾಕ್ಷಾತ್ವರಿಸಿ ಕೊಡುತ್ತದೆ. ಅವರಿಗೆ ಮಳೆಗಾಲವೂ 
ಚಳಿಗಾಲವೂ ಆಪ್ತ. ಇ೦ತಹ ಮನಸ್ಸು ಮುಂದಗೊಡು ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯಿಸಿದುದರ ಪರಿಣಾಮವೇ 
"'ಶಿಶಿರಾಮೋದ' ಗೀತರೂಪಕದ ಸೃಷ್ಟಿ “ಶಿಶಿರಾಮೋದ”'ದ ಅರ್ಥವೇ ಶಿಶಿರವೂ 
ಸಂತೋಷವನ್ನು ಮುದವನ್ನು ನೀಡಬಲ್ಲದು ಎಂದು! ಶಿಶಿರದ ಅಥವಾ ಚಳಿಗಾಲದ 
ಅನುಭವ, ಸೊಗಸು, ಚೆಲುವುಗಳನ್ನು ಕವಿ ಮನಸ್ಸು ಚಿತ್ರವತ್ತಾಗಿ ಕಟ್ಟಿಕೊಡಲಾಗಿದೆ. 
ಚಳಿಗಾಲಕ್ಕೂ ತನ್ನದೇ ಆದ ಸೌಂದರ್ಯವಿದೆ. ಪ್ರಿಯ ಪ್ರೇಯಸಿಯರಿಗಂತೂ ಚಳಿಗಾಲ 
ಮಧುರ ನೆನಪುಗಳನ್ನು ತಂದುಕೊಡುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಪರಸ್ಪರ ಬಾಹುಬಂಧನಕ್ಕೆ, 
ಬೆಚ್ಚನೆಯ ಅನುಭೂತಿಗಳಿಗೆ ಹಾರೈಸುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ರೂಢಿಯ ನಂಬಿಕೆಯಲ್ಲಿ 
ಚಳಿಗಾಲ ಅಪೇಕ್ಷಣೀಯವಲ್ಲ. ಆದರೆ ಈ ರೂಪಕದ ಕವಿಗೆ “ಚಳಿಗಾಲವೇ ಸೊಗಸು” 
ಉಳಿದ ಯತುಗಳಾದ ಬೇಸಿಗೆ, ಮಳೆಗಾಲಗಳಿಗಿ೦ತಲೂ ಇದು ಆಪ್ಯಾಯವಾನ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಚಳಿಗಾಲದ ಸಮರ್ಥನೆ, ಕಥಕ ಸಹಚರಿಯರ ಸಂವಾದಗೀತೆಗಳು 
ಶಿಶಿರದ, ಉಳಿದ ಯತುಗಳ ಗುಣಸ್ವಭಾವಗಳನ್ನು ಬಿತ್ತರಿಸಿ, ಚಳಿಗಾಲದ ಧ್ವಜವನ್ನು 
ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುತ್ತದೆ. ಬೇಸಿಗೆ, ಮಳೆಗಾಲ, ಶರದಗಳಲ್ಲಿ ಸೊಗಸನ್ನು ಮೆಚ್ಚುವ ಸಹಚರರಿಗೆ 
ಕಥಕ, 


310 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


“ಮಳೆಯಾಳಗಣ ಸೊಗ ಮಂಜಿನೊಳಿರದೇ 
ಚಳಿಗಾಲದ ರಿ ಬೇಸಗೆಗಹುದೇ 
ಸ್ಪರ ಸಾಮೋದದಿ ರಸೆಯಿರುವೀ ಯತು 
ವಿರಸವೆನಿಸುವುದೆ ರಸಿಕರಿಗೆ?''( - ಸಮಗ್ರ ಗೇಯ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಪು. ೪೪೮) 


- ಎಂದು ನುಡಿದು ಅವಳ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಬದಲಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ರಸಿಕರಿಗೆ 
ಈ ಯತು 'ವಿರಸ' ಭಾವನೆಯನ್ನು ಹುಟ್ಟು ಹಾಕುವುದು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಏನಿದ್ದರೂ 
ಈ ಯತುವಿನ ಚೆಲುವು, ಸೊಗಸುಗಳನ್ನು ಕಾಣುವ ಕಣ್ಣು ಬೇಕು; ಆಸ್ವಾದಿಸುವ 
ಮನಸ್ಸು ಬೇಕು. ಇವುಗಳು ದಕ್ಕಿದಾಗ, ಸಹಚರಿಗೆ ಜ್ಞಾನೋದಯವಾದಂತೆ, ಲೋಕಕ್ಕೂ 
ಟು ತ 


ದಿಟ ದಿಟ, ಪ್ರಿಯಸಖ 
ನಿಂತು ನೋಡಿದರುಂಟು ಮಾಧುರ್ಯವಿಲ್ಲಿ 
ಅಲ್ಲವಿದು ಸೆಕೆಗಾಲ ಬೆವರುಗಾಲ 
ಅಲ್ಲವಿದು ಮಳೆಗಾಲ ಕೆಸರುಗಾಲ 
ಚಳಿಮಂಜುಗಾಲವಿದು ಹುಲಿಯೊಗಚುಗಾಲ 
ನೆಲ್ಲಿ ಹುಣಿಸೆಯಕಾಲ ದ್ರಾಕ್ಷಿ ತೊಂಗುವ ಕಾಲ 
ರನ್ನದೊಡಲಿಂಬುಳಿಯ ದಾಳಿಂಬೆಗಾಲ 
(ಸಮಗ್ರ ಗೇಯ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಪುಟ. ೪೪೮) 


-ಎನ್ನುವ ನಿಲುವನ್ನು ತಲುಪದಿರಲು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಲೋಕ ಚಳಿಗಾಲದಲ್ಲಿ 
ಬೇಗನೆ ಎಚ್ಚರಗೊಳ್ಳಲು ಬಯಸದೆ ಬೆಚ್ಚನೆಯ ಕನಸುಗಳಲ್ಲಿ ಮುದುಡಿ ಮಲಗಿದ್ದರೆ, 


“ಮಂಜು ಮುಸುಕಿ ಬಿಳಿಚಿದಳಿಳೆ 

ಮಧುಮಾಧವ ಗರ್ಭಿಣೀ 

ರಂಜನೆಯಳಿದೆಲ್ಲ ತೊರೆದು 

ಸರ್ವಭೂತತರ್ಷಿಣಿ'' - ಯಾಗಿಯೂ 

"“ನಗ್ನಿವಿಪಿನ ನಗ್ನ ಗಗನ 

ತಪೋ ಮಗ್ನ ಮೇದಿನಿ” - ಯಾಗಿಯೂ (-ಸಮಗ ಗೇಯ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳು) 


ಕಾಣುತ್ತಿರುವ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ "ಹರಿಕಾಮಿಗಳು' 'ಬಿಡುಗಡೆಗೆ ಬಯಸುವ ನೇಮಿಗಳು' 
ಮಾತ್ರ ದಗೆಯುರಿಯದೆ, ತಂಪರಿಯದೆ, ಕೊರೆವ ಮಾಗಿ ಚಳಿಗೂ ಹೆದರದೆ 
ಕಾಮ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಾಗಿ, ಹೊಳೆಯೆಡೆಗೆ ಸಾಗುವ ಪರಿ ಸೆಜ್ಜೆಯುಳಿದು, ಮಜ್ಜನಕ್ಕೆಳಸುವ 
ಬುದ್ಧಿಗಳು ಸ ಸಹಚರಿಗೆ ಮರುಳಂತೆ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಹರಿಕಾಮಿಗಳಿಗೆ “ಇದೆಲ್ಲವೂ 
ನೋಂಪಿಯಂತೆ ಎಂದು ತಿಳಿದಾಗ ಮನಸ್ಸಿನ ಮೂಲೆಯಲ್ಲೆಲ್ಲೋ. ಇನಿಯಸಹವಾಸವೇ 
ಸಾಕೆಂದು ಕೊಳ್ಳುತ್ತಲೇ, ಜತೆಗೆ ಹರಿಯ ಬಯಕೆಯನ್ನೂ ಒಗ್ಗೊಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆನಿಸುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ ಅದೆಖವೂ ಕ್ಷಣಿಕ. ಚಳಿಗಾಲದ ಸುಖದ ಕಲ್ಪನೆಯ ಮುಂದೆ ಮಿಕ್ಕೆಲ್ಲವೂ 
ಅರ್ಥಹೀನವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಅದಕ್ಕೆಂದೇ 
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“ಹರಕೆ ಹೊತ್ತವರು ಹೋಗಲಿ ಹೊಳೆಗೆ 

ಕೊರತೆಯುಳ್ಳವರು ಸಾಗಲಿ ಗುಡಿಗೆ ' 

ಅರೆಕೊರೆಯಿಲ್ಲದ ಹರೆಯದಿನಿಯರಿಗೊ 

ಸಿರಿಗಾಲವೆ ಸೈ ಚಳಿಗಾಲ'' ( - ಸಮಗ್ರ ಗೇಯ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಪುರ - ೪೫೩) 


- ಎಂದು ಸಮಾಧಾನ ತಳೆಯುತ್ತದೆ, ಮನಸ್ಸು ಇಡೀ ರೂಪಕ 'ಚಳಿಗಾಲವೆ 
ಚೆಲುವು' ಹಾಡಿನ ಮೂಲಕ ಚಳಿಗಾಲದ ಖುತು ಸೌಂದರ್ಯ, ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಹಾಡಿ 
ಮೆಚ್ಚುವುದರೊಂದಿಗೆ ಕೊನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಕಥಕನ ಮೂಲಕ ಚಳಿಗಾಲದ ಸೂತ್ರೀಕೃತ 
ವ್ಯಾಖ್ಯಾನ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಚಳಿಗಾಲ ಒಬ್ಬೊಬ್ಬರಿಗೆ ಒಂದೊಂದು ಬಗೆಯಲ್ಲಿ 
ಆಪ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. ಇನಿಯರಿಗೆ ಸುಖಗಾಲ' ಮುನಿಗೆ ಮನನದ ಕಾಲ, ಕನಸಾಂತ 
ಕನ್ಯೆಯರಿಗೆ ನೋಂಪಿಗಾಲ'ವೆಂದು ಕವಿಯ ನಂಬಿಕೆಯಾಗಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ. ಅವರ 
ಪ್ರಕೃತಿ ಪ್ರೇಮ, ಅವರ ಸೌಂದರ್ಯ ದೃಷ್ಟಿಗಳು ಈ ರೂಪಕ ಭಿತ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಅಚ್ಚಳಿಯದೆ 
ಬಿಂಬಿತವಾಗಿವೆ. “ಚಳಿಗಾಲವೆ ಚೆಲುವು' 'ನಗ್ನವಿಪಿನ ನಗ್ನ ಗಗನ' ಈ ಹಾಡುಗಳನ್ನು 
ಬಿಟ್ಟರೆ, ಮಿಕ್ಕವು ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತೆಗಳಿವೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಪು.ತಿ.ನ. ಅವರ 
ತಾಳಲಯ ಜ್ಞಾನ ಮತ್ತು ತೀವ್ರ ಭಾವ ಸ೦ವೇದನಾ ಶೀಲತೆಗಳು ಮುಪ್ಪುರಿಗೊಂಡಿವೆ. 


ಊರ್ವಶಿ ಪ್ರಣಯಾವಲೋಕನ : ಇದು ೧೯೯೩ರಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗಿದ್ದರೂ ಪು.ತಿ.ನ. 
ತಮ್ಮ ಗೀತರೂಪಕದ ಪ್ರಸ್ತಾವನೆಯಲ್ಲಿ ಈ ರೂಪಕವನ್ನು ೫೦ ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ 
ಬರೆದದ್ದೆಂದು ತಿಳಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಬಹುಶಃ ಗೀತರೂಪಕಗಳ ಸ್ವರೂಪ ಮೈ ತಳೆಯುತ್ತಿದ್ದ 
ಅವಧಿ ಅದಾಗಿರಬಹುದು. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಪು.ತಿ.ನ. ಊರ್ವಶಿ ಕುರಿತಾದ ಪೂರ್ಣ 
ಪ್ರಮಾಣದ ಗೀತರೂಪಕಕ್ಕೆ ಒಂದು ಉಪೋದ್ಭ್ಧಾತವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿದಂತಿದೆ. ಕಾಳಿದಾಸನ 
ವಿಕಮೋರ್ವಶಿಯಂ ನಾಟಕದ ದಟ್ಟ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಿ ಅದರ ಕಾವ್ಯ ಗುಣ, 
: ನಾಟ್ಯ ಸೌಂದರ್ಯಗಳಿಗೆ ಮನತೆತ್ತು ಸ್ಫೂರ್ತಿಗೊಂಡು ಈ ರೂಪಕವನ್ನು ಬರೆದಂತಿದೆ. 
ಅಲ್ಲದೆ ಅವರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ವಿಕ್ರವೋರ್ವಶೀಯಂ ಗೀತ-ನೃತ್ಯ-ರೂಪಕವಾಗಿದೆ. 


ಬಹುಶಃ ಅವರ ಗೀತರೂಪಕ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗೆ ಈ ನಾಟಕ ಸಮರ್ಥನೆಯಂತೆ 
ಕ೦ಡಿರಬೇಕು. ಅವರಿಗೆ ಈ ನಾಟಕ ಬರೆಯಲು ದೊರೆತ ಸ್ಫೂರ್ತಿ, ಪ್ರೇರಣೆಯ ಬಗ್ಗೆ 
ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ “ಅದರಲ್ಲಿ (ವಿಕ್ರಮೋರ್ವಶೀಯಂ) ಒಂದು ಶ್ಲೋಕದ ಒಂದು 
ಪಾದ ನನ್ನ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸಿತು. ಊರ್ವಶಿಯನ್ನು ಕೇಶಿದಾನವನ ಕೈಯಿಂದ 
ಬಿಡಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದ ಪುರೂರವನ ಮೇಲೆ ಆಕೆಯ ಅನುರಾಗ ದೃಷ್ಟಿ ಬೀಳುತ್ತದೆ. 
ಅವಳು ಮೂರ್ಛೆ ತಿಳಿಗೊಂಡದ್ದನ್ನು ಈ ಪಾದ ವರ್ಣಿಸುತ್ತದೆ” ಎಂದು ಹೇಳಿ ಆ 
ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿನ ಊರ್ದಶಿಯ ಪ್ರಶನ್ನ ಮುಖಿ ಅವರನ್ನು ಅತಿಯಾಗಿ ಆಕ್ರಮಿಸಿತೆನ್ನುವ 
ವಿಷಯವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. | 

ಅಂಕ, ದೃಶ್ಯ ವಿಭಜನೆಯಿಲ್ಲದೆ ನಿರಂತರ ' ಸಾಗುವ, ಘಟಿಸುವ ಘಟನೆಗಳ 


ನಿರೂಪಣೆಯಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕಾಳಿದಾಸನ ನಾಟಕದ ಪೂರ್ಣ ಪಠ್ಯವನ್ನು ನಾಟಕವಾಗಿಸುವುದು 
ಮುಖ್ಯವಾಗಿಲ್ಲ. 'ಅಹಲ್ಕೆ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಸಂಸಾರ, ದಾಂಪತ್ಯ, ಪಾತಿವ್ರತ 


ಎ 


ಶ್ರ 
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ಇತ್ಯಾದಿ ಮೌಲ್ಯಗಳ ಚಿಂತನೆ ನಡೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಊರ್ವಶಿಯ ಅದ್ಭುತ ಸೌಂದರ್ಯ, 
ಪುರೂರವ- ಊರ್ಹಶಿಯರ ನಡುವಿನ ಪ್ರೇಮಾಂಕುರ- “ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಹೇಳುವುದು, 
ಊರ್ವಶಿಯ ಘಾನಭನೊಂದಿಗಿನ ಪ್ರಣಯ ಅಥವಾ ಪ್ರೇಮ ಸಂಬಂಧಕ್ಕೆ ಸೆಳೆತಕ್ಕೆ 
hd ಸಣ್ಣ ತರ್ಕವನ್ನು ಹೇಳುವುದು ಮಾತ್ರವೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. ಮನುಷ ಸಲೋಕದ 
ನಾರಾಯಣ le ಹುಟ್ಟು ಪಡೆದದ್ದರಿಂದ ಊರ್ರಶಿಯಲ್ಲಿ ಪಟ್ಟ: 
ಅಲ್ಲ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಪು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ ಊರ್ತಶಿ-ಪುರೂರವರಿಬ್ದರೂ ಅವರವರ 
ಸೌಂದರ್ಯ, ಗುಣಗಳಿಂದಾಗಿ ಶ್ರೇಷ್ನರೆನಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಪುರೂರವನಂತಹ ಮಾನವ ಶ್ರೇಷ್ಠರನ್ನು 
ದೈವ ಸ್ತ್ರೀಯೊಬ್ಬಳು ಪ್ರೇಮಿಸುವುದು ಅಪೂರ್ವವೆನಿಸಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ. ಅವರಿಗೆ ಈ 
ತಿ ಬರದದ ಬಗ್ಗೆ ಗಾಢವಾಗಿ ಆಲೋಚಿಸಬೇಕಾಯಿತು. ಪುರೂರವ ಯಃ ಕಶ್ಚಿತ್‌ 
ಕಾಮಿಯಲ್ಲ. ಅವನು ನಿಡಿ. ಸ್ಪರ್ಗಭೋಗ ಮತ್ತು ದೇವತಾ ಸ್ತೀಯರ ವ್ಯಾಮೋಹಕ್ಕೆ 
ಸಿಲುಕಿದವನಲ್ಲ' - ಎಂದು ಹೇಳಿದರೂ ಊರ್ವಶಿಯ ಆಕರ್ಷಣೆಗೆ ಒಳಗಾಗುತ್ತಾನೆ. 
ಅವಳನ್ನು ಮರ್ಯಾದೆಯಿಂದಲೇ ನಡೆಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಊರ್ವಶಿಯ ಸಂಸ ಸರ್ಗದಿಂದ 
ದಿವ್ಯಕಾಮಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ. ದಿವ್ಯಕಾಮಿಯಾಗಿ, ಊರ್ವಶಿಯ ಅಗಲಿಕೆಯ ಎಹ್ವಲತೆಯಿಂದಾಗಿ 
ದೇವತೆಗಳ ಮಯಕ ಗಂಧರ್ವನಾಗಿ ಊರ್ವಶಿಯ ಚಿರಂತನ ಸಹವಾಸ 
ದಕ್ಕಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಊರ್ವಶಿ ಭೂಮಿಯವನ ಸ ದಲ್ಲಿ ಕಾಮಕಾಲುಷ್ಯ 
ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಶುದ್ಧಳಾಗಿ ಸ್ವರ್ಗ ಸೇರುತ್ತಾಳೆ, ಎನ್ನುವ ಪು.ತಿ.ನ ಅವರಿಗೆ ಚೋರ. 
ಮೇಲಿನ ಪ್ರೀತಿಗಿಂತ ದಿವ್ಯಪ್ರೇಮ ಪರಿಶುದ್ಧವೆನಿಸಿರಬಹುದು. ಇದು ಕಾಳಿದಾಸನ 
ನಾಟಕದ್ದೇ ಚಿಂತನೆಯಾಗಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ. ಅವರಿಗೆ ಊರ್ವಶಿ ಪುರೂರವರ ಪ್ರಣಯ 
ತ ಸ್ವರೂಪ ಚಿತ್ರಣ ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ. ಅವರೇ ಜಯ ಕಾಳಿದಾಸನ 
'ವಿಕಪೋರ್ವಶೀಯಂಗೆ' ಒಂದು ಪೂರ್ವರಂಗವನ್ನು ಒದಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಸ್ವರ್ಗ ಮರ್ತ್ಯಗಳ 
ಬದುಕಿನ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ನಡೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಸಾಂದರ್ಭಿಕವಾಗಿ ನೆಲದವರ ಬಾನಿನವರ 
ಸಂಸ್ಕೃ ತಿಯ ಕೆಲವು ಅಂಶಗಳು ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. 


ದೃಶ್ಯಗಳಿಲ್ಲದ ಈ ರೂಪಕ ಧ್ಯಾನಶ್ಲೋಕದ ನಂತರ ಸೂತ್ರಧಾರ ಪ್ರವೇಶದೊಂದಿಗೆ 
ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಸೂತ್ರಧಾರನಿಂದ ಇಷ್ಟದೈವ, ಭರತಾಚಾರ್ಯರಿಗೆ ಗೌರವ ಸಂದು 
ನಾಟಕಾಭಿನಯ ನಡೆಯಲಿರುವುದರ ಸೂಚನೆ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಅಮರಾವತಿಯ 
ಬನದಲ್ಲಿ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಸಮಾವೇಶ ಲೋಕಾಭಿರಾಮದ ಮಾತುಗಳು ಬಂದು 
ಹೋಗುತ್ತವೆ. ರಂಭೆ, ತಿಲೋತ್ತಮೆ, ಎಶ್ವಾಚಿ, ಮೇನಕೆ ಮುಂತಾದವರ ಮಾತಿನ 
ಮೂಲಕ, ಊರ್ವಶೀ ವೃತ್ತಾಂತ, ಅವಳ ಸೌದ ವಿಚಾರ, ಅಪ್ಪರ ಸಂಸ್ಕೃ ತಿಯ 
ಮುಖದ ಪರಿಜಯ ಸಕು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಸ್ಪರ್ಗ ಮರ್ತ್ಯಗಳ ಜೀವನ 
ಮೌಲ್ಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದೆರಡು ಟೀಕೆಯ ಮಾತುಗಳ ಹಾದು ಹೋಗುತ್ತವೆ. ಅಪ್ಪರೆಯರ 
ಬಾಯಲ್ಲಿ ಅವರ ಜಾತಿ ಸ್ವಭಾವಗಕ್ಕನುಗುಣವಾದ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳೇ ಹೊರಚೆಲ್ಲುತ್ತವೆ. 
ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಭೂಮಿಯ ಬದುಕಿನ ಭಾಗವಾದ. ಮದುವೆ ಮೇಲೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಅತಂತ್ರ 
ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ರಾಕ್ಷಸರ ಭೀತಿಯಲ್ಲಿ, ಮುನಿಶಾಪಗಳ ಭೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ವರ್ಗದಲ್ಲಿ 
ಬದುಕುವುದಕ್ಕಿಂತ ಭೂಮಿಯವರಂತೆ ಮದುವೆಯಾಗುವುದೇ ಲೇಸೆನಿಸುತ್ತದೆಯಾದರೂ, 
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ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಪಾತಿವ್ರತ್ಯ ಇತ್ಯಾದಿ ಕಟ್ಟಳೆಗಳಿಂದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವನ್ನೇ 
| ಕಳದುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುವುದೆನ್ನುವ ಚಿಂತೆ ಕಾಡುತ್ತದೆ. ನೆಲದ ಸತಿಯರ ವಿಚಾರವಾಗಿ 
ವಿಶ್ವಾಚೀ ಆಡುವ, 


“ಪತಿಯ ಮರೆಯೊಳು ಪರನಿಗೆಳಸುವ ಸವಿಯ ಲೇಸಿಲ್ಲೆಮಗೆ” - ಎನ್ನುವ 
ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ನೆಲದವರ ಬಗ್ಗೆ ಬಾನವರಿಗೆ ತಪ್ಪು ಕಲ್ಪನೆ ಇರುವುದಲ್ಲದೆ, ಭೂಮಿ 
ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಅನುದಾತ್ತೀಕರಣವಾಗಿರುವುದನ್ನೂ ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. 


ಊರ್ವಶಿಯ ಸೌಂದರ್ಯದ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಚರ್ಚೆ ನಡೆದಾಗ, ಅಪ್ಸರೆಯರು 
ಚೆಲುವಿನ ಬಗ್ಗೆ ಅತ್ಯ೦ತ ಮೌಲಿಕವಾದ ಎಚಾರಗಳನ್ನೇ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. 
“ಚೆಲುವೆನ್ನುವುದು ಹೊರಗಣ ಕೋರಿಕೆಯ ಮಾತಲ್ಲ. ಹೃದಯದ 
ಹುರುಳನವಲಂಬಿಸಿಹುದು'' ಎನ್ನುವುದು ಚೆಲುವಿನ ಉದಾತ್ತೀಕರಣವಾಗಿದೆ. 
ಗ೦ಧರ್ದರೆಲ್ಲರೂ ಬಯಸುವ, ಕಾಮಿಸುವ ಊರ್ಹಶಿಗೆ ಅವರ ಪ್ರೀತಿ, ಅನುರಾಗಗಳು 
ಬೇಡವೆನಿಸುತ್ತವೆ. "ಒಲವಿಂತಲ್ಲಣಿಪೆದೆಗಳ ಹೊಳಹಿಲ್ಲದ ಚೆಲುವಿ'ನಂತೆ ಅವರ 
ಅನುರಾಗ, ಭೋಗಗಳು! ಆದ್ದರಿಂದ ಅದು ಬೇಡವಾಗುತ್ತದೆ. ಸ್ಪರ್ಗ ಮರ್ತೃಗಳ 
ಚೆಲುವು ಬದುಕುಗಳ ಹೋಲಿಕೆಯಲಿಲ್ಲ ಊರಡ್ವಶಿಗೆ “ಚೆಲುವು ಅಸ್ಥಿರವಾದರೂ ಒಲವು 
ಸುಸ್ಥಿರವಾದ' ಭವಯತದಲ್ಲಿಯೇ ಬಾಳಿನ ಸಾರ್ಥಕತೆ ಗೋಚರಿಸುತ್ತದೆ. 
“ದಿವದವರಂಜುವ ಬದುಕನು ಬಾಳ್ವೆದೆಗಾರಿಕೆಯಾಸೆ ತಿರೆಯಾಸೆ” - ಎನ್ನುವ 
ಭಾವಾಂಕುರ ಮುಂದೆ ಪುರೂವರನ ಆಗಮನಕ್ಕೆ ಪೂರ್ವ ಸೂಚನೆಯಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. 
ಅಲ್ಲದೆ 


“ನನ್ನೀ ಚೆಲುವನು ಬಯಸುವ ಮಾನವ ಮನವಿಹುದೇ ಇದು ಬರಿ ಬಯಕೆ 
ಎನ್ನಿರವನು ಭಾವಿಪ ಮನ ಭಾವಿಸಿಯೂ ಬಯಸುವ ಮನ ಬಯಸುವೊಡದಕೆ 
ಎನ್ನನು ಮೋಹಿಪ ಧೃತಿ, ಒಲಿಸುವ ಕಲೆ ಬಹುದೇ ಬಂಧಿತ ಬಲವಹುದೇ?'' 
(-ಸಮಗ್ರ ಗೇಯ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಪುಟ - ೬೯೪) 


- ಎಂದು ಊರ್ವಶಿಯ ಮನಸ್ಸು ಆಸೆ, ಆಕಾಂಕ್ಷೆ, ತಲ್ಲಣ, ಸಂದೇಹಗಳ 
ಸ೦ಗರವಾಗುತ್ತದೆ. ಊರ್ವಶಿಯ ಸುಪ್ತ ಆಕಾಂಕ್ಷೆ, ಮನುಜ ಸ್ನೇಹಕ್ಕೆ ಹೊರತು ಗಂಧರ್ವ 
ಸಾಂಗತ್ಯಕ್ಕೆ ಬಯಸುವುದಿಲ್ಲ. 


ಊರ್ವಶಿಯ ಈ ತುಡಿತಗಳು ಅವಳಿಂದ ಹೊಮ್ಮುವ ಮಾತುಗಳು, ಬೆಲೆ 
ಇಲ್ಲವುಗಳೆಂದು ಛೀಮಾರಿ ಹಾಕಿ ಸಿಟಿಗೆದ್ದು ಹೋಗುವ ಗಂಧರ್ವರು - ಎಲ್ಲವೂ 
ಮುಂಬರುವ ಘಟನೆಗಳಿಗೆ ಪೂರ್ವಸಿದ್ಧತೆ ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತದೆ. ಕೇಶಿಯ ಆಕ್ರಮಣ, ಅಪ್ಸರೆಯರ 
ಆರ್ತಸ್ವರ, ಪುರೂರವ ಪ್ರವೇಶ, ಕೇಶಿಯಿ೦ದ ಅಪ್ಸರೇಯರ ರಕ್ಷಣೆ, ಮೂರ್ಛೆ 
ತಳೆದಿದ್ದ ಊರ್ವಶಿಯ ಮತ್ತು ಪುರೂರವರ ಕಣ್ಣೋಟದೊಂದಿಗೆ ರೂಪಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 
ಇದೊಂದು ಏಕಾಂಕ, ಏಕದೃಶ್ಯ ರೂಪಕವಾಗಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ. ಅವರು ಇತರ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುವಂತೆ ರೂಢಿಯ ಹಾಡುಗಳಿಲ್ಲದೆ ಸಂಭಾಷಣಾ ಪದ್ಯಗಳಿವೆ. ಹಾಡಬೇಕಾದ 
ಎಡೆಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಬೇಕೆನ್ನುವ ಸೂಚನೆಯಿದೆ. 
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ಡಾ. ಲಕ್ಷ್ಮಿನಾರಾಯಣ ಭಟ್ಟರ "ಊರ್ವಶೀ' ಗೀತನಾಟಕ ಈ ನಾಟಕಕ್ಕೆ 
ಹೋಲಿಸಿದಾಗ ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದ ಸಮಕಾಲೀನ ಚಿಂತನೆಗಳ ಅತ್ಯಂತ ಯಶಸ್ವೀ 
ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ನೆಲ ಮತ್ತು ದಿವದ ಬದುಕಿನ ಮೌಲ್ಯಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯ ಸಮರ್ಥ 
ನಾಟಕವಾಗಿದೆ, ಇದು. 


ಕುಚೇಲ-ಕೃಷ್ಣ 


೧೯೯೭ರಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾದ ಈ ಗೀತರೂಪಕ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ಮಹತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆಯ 
ಸೃಷ್ಟಿ. ಬಹುದಿನಗಳಿ೦ದಲೂ ನಿರಂತರವಾಗಿ, ಕೃಷ್ಣ-ಕುಚೇಲ ಸ್ನೇಹ ಸ್ವರೂಪದ 
ಸಂಬಂಧವಾಗಿ ನಡೆಸಿದ ಚಿಂತನೆಯ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಮೂಡಿ ಬಂದ ಈ ರೂಪಕ 
ತೀರ ಇತ್ತೀಚೆಗಷ್ಟೆ ಪ್ರಕಟವಾಗಿದೆ. ಕೃಷ್ಣ-ಕುಚೇಲೋಪಾಖ್ಯಾನ ನಮ್ಮ ಭಾರತೀಯ 
ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಜನಪ್ರಿಯವೂ ಜನಜನಿತವೂ ಆಗಿದೆ. ಕೃಷ್ಣ-ಕುಚೇಲರ 
(ಸುಧಾಮ) ಸಂಬಂಧ ಸ್ನೇಹ ಸಂಬಂಧವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಭಕ್ತ-ಭಗವಂತ ಸಂಬಂಧವೂ 
ಆಗಿದೆ. ಕುಚೇಲನಿಗೆ ಕೃಷ್ಣನ ಬಗ್ಗೆ ಸಖ್ಯ ಭಾವಕ್ಕಿಂತಲೂ ಆರಾಧನಾ ಭಾವವೇ ಹೆಚ್ಚು. 
ಪು.ತಿ.ನ. ಅವರ ಭಾಗವತ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಕೃಷ್ಣಭಕ್ತಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಕುಚೇಲ ಕೇವಲ ನಿಮಿತ್ತ. 
ಆದ್ದರಿ೦ದಲೇ ಕೃಷ್ಣ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಬಂದಾಗಲೆಲ್ಲ ಮೈದುಂಬಿ, ಮನದುಂಬಿ ಕೃಷ್ಣಭಕ್ತಿಯ 
ಮಹಾಸ್ರೋತ್ರ ಹರಿಯುತ್ತದೆ. ಈ ರೂಪಕದಲ್ಲಿಯಂತೂ ಭಕ್ತಿರಸ ಸಿಗ್ಗವಾದ ಮೋಹಕವಾದ 
ಹಲವಾರು ಹಾಡುಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. ಕತೆಯ ಅಂಶ ತೀರಾ ತೆಳುವಾಗಿದೆ. ಕುಚೇಲನ 
ಬಡತನದ ದಾರುಣತೆ, ಅವನ ಆತ್ಮಗೌರವ, ಕಾಂತಿಮತಿಯ ಅಸಹಾಯಕತೆಗಳು, 
ಸಮರ್ಪಕವಾದ ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತೆಗಳ ಮೂಲಕ ನಿಚ್ಚಳವಾಗಿ ಬಿಂಬಿತವಾಗಿವೆ. 
ಮೂರು ಅಂಕಗಳಲ್ಲಿ ಕುಚೇಲನ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿನ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರಗಳು ಕುಚೇಲ-ಕೃಷ್ಣರ 
ಆತ್ಮೀಯ ಸಖ್ಯಸಂಬಂಧಗಳು ನಿರೂಪಿತವಾಗಿವೆ. ಮೊದಲ ಅಂಕದಲ್ಲಿ ಕುಚೇಲನ 
ಕೌಟುಂಬಿಕ ಚಿತ್ರಣವಿದ್ದರೆ, ೨ನೆಯದರಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣ-ಕುಚೇಲರ ಸಂಬಂಧದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು 
ಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ. ಕಡೆಯದಾದ ಮೂರನೆಯ ಅಂಕದಲ್ಲಿ ಕುಚೇಲನ ಬದಲಾದ ಆಥಿಕ 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನೂ, ಸಿರಿವಂತಿಕೆಗೆ ಕುಚೇಲನು ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯಿಸುವ ರೀತಿಯನ್ನೂ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. 
ಕಥಕ, ವೃಂದ, ಸಾಧಿಗಳು-ತಂತ್ರದ ಮೂಲಕ ಹರಿಮಹಿಮೆಯ ಕೊಂಡಾಟ, ಕಥೆಯ 
ಏಕಸೂತ್ರತೆಗಳನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕೃಷ್ಣ-ರುಕ್ಕೀಕಿಯರ ಅನ್ಯೋನ್ಯ ದಾಂಪತ್ಯ, ಅವರಿಬ್ಬರ 
ಅಮರ ಪ್ರೇಮವನ್ನು ಅಂತಹ ದಾಂಪತ್ಯ ಸುಖಕ್ಕೆ ಬಾಧ್ಯರಾದ ಅವರ ಪುಣ್ಯವನ್ನು 
ಕೊಂಡಾಡಿ “ಎಲ್ಲಿಇದೊರೆತಳೀ ಪುಣ್ಯವತಿ ನಿನಗೆ?” ಎನ್ನುವ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಉತ್ತರವಾಗಿ 
ರುಕ್ಮಿಣೀ ಸ್ವಯಂವರ ವೈತ್ತಾಂತವು, 'ನಾಟಕಾಭಿನಯದ' ಮೂಲಕ ಪುನರವತರಣವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಇಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದರೆ ಪ್ಲಾಷ್‌ಬ್ಯಾಕ್‌ ತಂತ್ರವನ್ನು ಅದ್ಭುತವಾಗಿ ದೃಶ್ಯ ನಿರ್ಮಾಣವನ್ನು 
ಮಾಡುವ ಎಲ್ಲ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. ದಟ್ಟ ದಾರಿದ್ಯದಲ್ಲಿ ನರಳುವ ಕುಟುಂಬದಲ್ಲಿ 
ಹೊಟ್ಟೆ ತುಂಬ ಅನ್ನ, ಮೈತುಂಬ ಬಟ್ಟೆ ತೀರಾ ಅಗತ್ಯ, ಆದರೆ ಕುಚೇಲನಂತಹ 
ಹರಿಭಕ್ತನಿಗೆ ಕೃಷ್ಣಪ್ರೇಮ, ಹರಿನಾಮಸ್ಮರಣೆ ಹೊರತು ಬೇರಾವ ಕಾಳಜಿಯಿಲ್ಲ. ಕುಚೇಲ 
ಕಣ್ಣಿನಾಚೆಗಿನ*ಭಕ್ತಿ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ತಲ್ಲೀನನಾದರೆ ಅವನ ಹೆಂಡತಿ ಕಾಂತಿಮತಿಗೆ ವಾಸ್ತವ 
ಬದುಕಿನ ದಾರುಣತೆ, ಅಸಹಾಯಕತೆ, ನಿರ್ಗತಿಕತನದ ಬಗ್ಗೆ ಚಿಂತೆ ತನ್ನ ಸಖನೆಂದು, 
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ಆರಾಧ್ಯ ದೈವವೆಂದು ಮೈ ಮರೆತು ಹೊಗಳಿ ಹಾಡಿ ಕುಣಿಯುವ ಗಂಡನ ರೀತಿಗಳು 
ಅವಳಿಗೆ ಅರ್ಥವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ಮಿತ್ರನಾಗಿರುವಾಗ ಅವನಿಂದ ಸಹಾಯ 
ಪಡೆಯಬಾರದೇಕೆ ಎನ್ನುವ ಆಲೋಚನೆ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಕಾಂತಿಮತಿಯದು. 


"ಹುಲ್ಲ ಜೋಪಡಿ ಕೈಯ ದುಡಿಮೆ 
. ಸಾಕು ಹೊಟ್ಟೆಗೆ ಬಟ್ಟೆಗೆ 
ಏನು ಬೇಕಾ ಮತ್ತೆ ನಮಗೆ 
ಹಗೆಯಿರದ ದಗೆಯಿರದ ಬಗೆಯೊಳು 
ನಾವಿರಲು ನಮ್ಮೊಟ್ಟಿಗೆ” (-ಸಮಗ್ರ ಗೇಯ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳು. ೨೮೮) 


ಎನ್ನುವ ನಿಲುವು ಕುಚೇಲನದಾಗಿರಬಹುದು. ಆದರೆ ಹರಿಪ್ರೇಮ ಹರಿನಾಮಗಳಿಂದ 
ಹೊಟ್ಟೆ ತುಂಬುವುದಿಲ್ಲ. ಅದು ಬದುಕಿನ ಅಗತ್ಯಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸಲಾರದು. ಅದಕ್ಕೆಂದೇ 
ಗಂಡನಿಗೆ ಸವಾಲುಗಳನ್ನೆಸೆದು, ತಮ್ಮ ಸ್ಥಿತಿಯ ದಾರುಣತೆಯನ್ನು. ಮನವರಿಕೆ Saxe 
ಪ್ರಯತ್ನಸುತ್ತಾಳೆ. 


“ತೆರವಾಗಿದೆ ನಿಮ್ಮ ಹೃದಯ 

ಹರಿಯ ತುಂಬಿಕೊಂಡಿರೆ 

ತೆರವಿಲ್ಲವು ನನ್ನದಿನಿಯ 

ಕರೆದಾತನ ಕೂರಿಸೆ'' 

ಹರಿಹರಿ ಎನೆ ನೇರವಹುದೆ ಸೋರುತಿರುವ ಗುಡಿಸಲು 

ಹರಿಹರಿ ಎನೆ ತಣಿಯುವುದೇ 

ಹಸಿದಿರುವಾ ಮಕ್ಕಳು''(-ಸಮಗ್ರ ಗೇಯ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಪುಟ - ೨೮೯) 


-ಎನ್ನುವ ಅವಳ ವಾದ, ತರ್ಕಗಳು ನಿಷ್ಠುರವೆನಿಸಿದರೂ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಬಗೆಗಿನ 
ಕಠೋರ ಸತ್ಯ ಅದಾಗಿದೆ. ಲೋಕವೂ ಸಹ ನಗುತ್ತದೆ. ಕೃಷ್ಣನ ಮಿತ್ರನಾಗಿಯೂ ಇಂತಹ 
ದರಿದ್ರ ಸ್ಥಿತಿ ನಗುವಿಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡುವುದೇ ಹೊರತು ಸಹಾನುಭೂತಿ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ 
“ನೋಡಿ ಈ ಕೃಷ್ಣ ಮಿತ್ರ ಚಿಂದಿಮಾಮನೆಂದು ಮಂದಿ! ಆಡಿಕೊರಡು ನಗುವರು” 
ಎಂದು ನುಡಿವ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಕಾ೦ತಿಮತಿಯ ನೋವಿನ ತೀವ್ರತೆ ಅರಿವಾಗುತ್ತದೆ. “ಕಡಲು 
ನಮ್ಮದಾಗಿ ಇರುತಿರೆ ಹಿಡಿಯುಪ್ಪಿಗೆ ಅಳುವಂತಹ ಸ್ಥಿತಿ ತಮ್ಮದಾಗಿದೆ” ಎನ್ನುವ ತರ್ಕ 
ಅವಳದು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ದ್ವಾರಕೆಗೆ ಗ೦ಡನನ್ನು ಕೃಷ್ಣನಲ್ಲಿ ಸಹಾಯ ಬೇಡುವಂತೆ 
ಪ್ರೇರೇಪಿಸಿ ಕಳಿಸುತ್ತಾಳೆ. ವಿವಶತೆಗೆ ಒಳಗಾದ ಕುಚೇಲ ಕೇವಲ ಅವಲಕ್ಕಿಯನ್ನು 
ಗೆಳೆಯನಿಗೆಂದು ಕೊಂಡೊಯ್ಯುತ್ತಾನೆ. ದ್ವಾರಕೆಯಲ್ಲಿ ಅದ್ಭುತವಾದ ಆದರ ಸತ್ಕಾರಗಳು 
ಹಲವು ವರ್ಷಗಳ ಸ್ನೇಹದ ನೆನಪು ಗೆಳೆಯನಿಗೆ ಮನೋರಂಜನೆ ಎಲ್ಲವೂ ಮುಗಿದು 
ಹೊರಡುವ ಸಮಯ ಬಂದರೂ ಸ್ನೇಹ, ಸಂಕೋಚೆಗಳಿಂದ, ಕುಚೇಲ ಕೇಳಲಾರ; ಕೃಷ್ಣ 
ತಾನಾಗಿ ಹೇಳಲಾರ. ನಿರಾಶೆ, ನಿರುತ್ಸಾಹಗಳಿಂದ ಮರಳಿದ ಕುಚೇಲನಿಗೆ ದಿಗ್ಗಮೆಯೇ 
ಎದುರಾಗುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ಮನೆ, ತನ್ನವರು, ತನ್ನ ಪರಿಸರ ಎಂದು ಗುರುತಿಸಲಾಗದಂತಹ 
ಬದಲಾವಣೆ. ಆದರೆ ಕುಚೇಲ ಸಿರಿ ಸಂಪದಗಳಿಗಿಂತ ಹರಿಸ್ನೇಹ, ಹರಿಭಕ್ತಿಗೇ 


316 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಒಲಿದವನಾದ್ದರಿಂದ “ಇಂದು ಎಂದೂ ವಿಮುಖ ನಾನು ಸಿರಿಗೆ” ಎನ್ನುವ ನಿಲುವಿನಲ್ಲೇ 
ಉಳಿಯುತ್ತಾನೆ. ದ್ವಾರಕೆಯಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಗೆಳೆಯ, ತನ್ನ ದೈವವಾದ ಕೃಷ್ಣನಿಂದ ದೊರೆತ 
ಮನ್ನಣ, ಪುರಸ್ಕಾರಗಳಿಂದ ಉಂಟಾದ ಆತ್ಮಾನಂದ, ಆತ್ಮಸುಖದ ಎದುರು ಈ 
ಸಿರಿಯ ಸೊಗಕ ಅರ್ಥವೇ ಇಲ್ಲವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಮಡದಿ ಮಕ್ಕಳ ಸಂಭ್ರಮವನ್ನು 
ಹಂಚಿಕೊಳ್ಳಲಾಗದ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ತಲುಪುತ್ತಾನೆ. ಬಡತನದಲ್ಲಾಗಲೀ ಸಿರಿತನದಲ್ಲಾಗಲಿ ತನ್ನ 
ಸ್ಥಿತಿ ಸೊಗಗೆಡದಂತೆ ಇರಬೇಕೆಂಬುದೆ ಕುಚೇಲನ (ಸುದಾಮ) ಮನೋವಾಂಛೆ. 


ಈ ಗೀತರೂಪಕದಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣಭಕ್ತಿಯ ಮಹಾಪೂರಕೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಅವಕಾಶ ಕಲ್ಪಿಸಲಾಗಿದೆ. 
ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ಭಕ್ತಿ ಪ್ರಧಾನ ಹಾಡುಗಳು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ರಾಗ ತಾಳ ಬದ್ಧವಾಗಿವೆ. 
ಸುಂದರವಾದ, ಮೋಹಕವಾದ ವರ್ಣನೆಗಳು ಹರಿಮಹಿಮೆಯನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ 
ಸಂಗತಿಗಳೇ ಇಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನ ಅಂಶಗಳಾಗಿವೆ.. 


ಹಿಂದಿನ ಗೀತರೂಪಕಗಳ ಜಾಡಿನಲ್ಲಿಯೇ ರಚಿತವಾಗಿ ಪು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ ವಿಶೇಷವಾದ 
ಕಾವ್ಯಾಂಶ ಸಂಗೀತಾ೦ಶಗಳು ಇಲ್ಲಿಯೂ ದಟ್ಟವಾಗಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿವೆ. ಕೃಷ್ಣಕಾವ್ಯ 
ಕೃಷ್ಣಕೇ೦ದ್ರಿತ ರೂಪಕ ಪರಂಪರೆಗೇ ಸೇರುವ ಈ ಗೀತರೂಪಕದಲ್ಲಿಯೂ ಕೃಷ್ಣನೇ 
ಪ್ರಧಾನ ಪಾತ್ರ. ಕುಚೇಲ ಕೇಂದ್ರವೆನಿಸಿದರೂ ಕುಚೇಲನ ಮೂಲಕವೂ ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಮ್ಯವೇ 
ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದೆ. ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿನ ಕರ್ಣಾಟಕೀಯ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ 
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಕಾಮವರ್ಧಿನೀ ದೇವ ಮನೋಹರಿ, ಹರಿಕಾಂಚೋಜಿ 
ಹೇಮಾವತಿ ರೀತಿಗೌರೀಮುಖಾರಿ ಮುಂತಾದ ರಾಗಗಳೇ ಇಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳಿಗೂ 
ಸೂಚಿತವಾಗಿವೆ ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿದು ಭಕ್ತಿಗೇಯ ರೂಪಕವೇ ಆಗಿದೆ. ಪು.ತಿ.ನ. 
ಅವರ ಬತ್ತದ ಪ್ರತಿಭೆಯ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲ ಮತ್ತು ಸೃಜನಾತ್ಮಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಈ 
ಗೀತರೂಪಕಗಳೇ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿವೆ. | 


ಪು.ತಿ.ನ. ಗೀತರೂಪಕಗಳ ಸಾಮಾನ್ಯ ಲಕ್ಷಣಗಳು 


ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ನಡೆಸಿದ ಪು.ತಿ.ನ. ಗೀತರೂಪಕಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯಿಂದ 
ಅವರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬರುವ ಸಾಮಾನ್ಯ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ 
ಗುರುತಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಇವುಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸುವ ಮುನ್ನ ಷು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ ಗೀತ 
ರೂಪಕಗಳ ಬಗೆಗಿರುವ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ನಿಲುವು ಏನೆಂಬುದನ್ನು ಗಮನಿಸುವುದು 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿದೆ. ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ ರಚನೆಗೆ ತೊಡಗುವ ಮುನ್ನ ಆಗಲೇ ಅವರು 
ಆ ಭಾವಗೀತ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ಒಗ್ಗಿಕೊಂಡಿದ್ದರು. ನವೋದಯಯ ಪಂಥದ ಪ್ರಾತಿನಿಧಿಕ 
ಕವಿಯಾಗಿರುವ ಇವರು ಆ ಪಂಥದ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳನ್ನು ಮೈಗೂಡಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದು. 
ನಿಸರ್ಗಪ್ರಿಯತೆ, ಆದರ್ಶವಾದಿತ್ವ, ಕನಸುಗಾರಿಕೆ, ವ್ಯಷ್ಠಿ ಸಮಷ್ಠಿ ಪ್ರೀತಿ, ಭಾವುಕತೆ 
ಹೀಗೆ ಈ ಎಲ್ಲಾ ನವೋದಯ ಗುಣಗಳನ್ನು ಅವರ ಕಾವ್ಯ ಒಳಗೊಂಡಿತ್ತು. ಇಂತಹ 
ಕಾವ್ಯ, ಪರಂಪರೆಯ ಭದ್ರವಾದ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಒಂದೆಡೆಯಾದರೆ ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ಪುರಾತನ 
ಧರ್ಮ, ಸಂಸ್ಕೈತಿಗಳು ಏನಿವೆ ಅವೆಲ್ಲವುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಇದ್ದ ಶ್ರದ್ಧೆ. ಗೌರವಗಳೇ ಸಂಪ್ರದಾಯದ 
ಸರಹದ್ದುಗಳನ್ನು ಮೀರಿ ಸ್ವಚ್ಛಂದತೆಗೆ ಜಾರಿ ಬೀಳುವ ಅಪಾಯದಿಂದ ತಪ್ಪಿಸಿವೆ. 
ಆದರೆ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಶರಣತೆ ಅವರಿಗೆ ದೋಷವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಲಿಲ್ಲ. ಕಾರಣ 
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ಅದರ ಮಿತಿಯೊಳಗೇ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚಿನ ಕಲಾತ್ಮಕತೆ, ಅರ್ಥವಂತಿಕೆಗಳ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು 
ಕಂಡುಕೊಂಡರು. ಹೊಸ ಹೊಸ ವಿಚಾರಗಳ ನಿರೂಪಣೆಗೂ ಪ್ರಾಚೀನ ಧರ್ಮ 
ಸಂಸ್ಕೃತಿ ದ್ಯೋತಕಗಳಾದ ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತ ಪುರಾಣ ಕಾವ್ಯಗಳ ವಸ್ತುವನ್ನೇ 
ಆಧರಿಸಿದರು. ಅವರಿಗೆ ಈ ನಮ್ಮ, ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ ಜೀವನ ದರ್ಶನ, 
ಅರ್ಥಮೌಲ್ಯಗಳು ಸಾರ್ವಕಾಲಿಕ ಮೌಲ್ಯಗಳಾಗಿ ಕಂಡುಬಂದವು. 


ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬರುವ ಜೀವನಾನುಭವ, ಅರ್ಥ ಸಂಪತ್ತು. ವ್ಯಕ್ತಿ ಸ್ವಭಾವಗಳ 
ಪರಿಚಯ, ಧರ್ಮ, ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ ಸ್ಪಷ್ಟ ಚಿತ್ರಣ ಬೇರೆ ಯಾವ ಮೂಲದಿಂದಲೂ 
ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ ಎನ್ನುವ ಆಳವಾದ ನಂಬಿಕೆಯೇ ಅವರ ಎಲ್ಲ ರಚನೆಗಳ ವಸ್ತು, ಶೈಲಿ, 
ಸಂವಿಧಾನಗಳನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸಿದೆ. 


ರಸೋಪಾಸಕ, ರಸಖಯಷಿಗಳಾದ ಪು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ ಸೃಷ್ಟಿಯೆಲ್ಲವೂ ಸು೦ದರ, ವಿಕೃತಿ- 
ಸುಕೃತಿ ಅಥವಾ ಸುಂದರತೆಯ ಸಮನ್ಸಿತ ರೂಪವೇ ಜೀವನ ಸೃಷ್ಟಿಯಾದರೂ 
ಅವರು ಗಮನಿಸುವುದು ಸೌಂದರ್ಯದ ಮುಖವನ್ನೇ, ಸತ್ಯ-ಶಿವ-ಸುಂದರವೆಂಬ 
ಶಾಶ್ವತ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಯತು ಜಗತ್ತಿನ ಪಯಣಿಗರಾಗಿ ಉಳಿಯಬೇಕೆಂಬ 
ಹಂಬಲವಪ್ಪೇ ಅವರದಾಗಿದೆ. 


ಬದುಕಿಗೆ ಅರ್ಥವನ್ನು, ಸಾರ್ಥಕತೆಯನ್ನು ತಂದು ಕೊಡುವ ಉದಾರ ಭಾವಗಳು, 
ಸ್ನೇಹ, ಸೌಜನ್ಯ, ಸೌಶೀಲ್ಯ, ಸುಖ, ಸಂತೋಷ, ಸಹಾನುಭೂತಿ, ಅನುಕಂಪ, ರುಚಿ, 
ಶುಚಿ ಮೊದಲಾಗಿ ಇನ್ನೂ ಹಲವಾರು ಗುಣ, ಆದರ್ಶಗಳನ್ನು ರೂಢಿಸಿಕೊಂಡ 
ಅವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಅವರ ಕಾವ್ಯಾಭ್ಯಾಸಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


'ಆನಂದ' ಅಥವಾ "ಸ೦ತೋಷ' ತತ್ವದಲ್ಲಿ ಅವರಿಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಶ್ರದ್ಧೆ. ಇದೇ ' 
ಅವರಿಗೆ ಬದುಕಿನ ಬೆಲೆ. ಆನಂದವನ್ನು ಒದಗಿಸುವ ಪರಿಸರವನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವಂತೆ 
ಆನ೦ದವನ್ನೇ ಸುತ್ತಲೂ ಹರಿಸುವ ಅಸೆಯನ್ನು ತಳದ ಆರೋಗ್ಯಕರವಾದ ಮನಸ್ಸು 
ಅವರದು. ಜೊತೆಗೆ ಅವರಿಗಿರುವ ಜೀವನಾಸಕ್ತಿ, ತೀರಾ ಸಾಮಾನ್ಯವಾದ ವಸ್ತು 
ವಿಷಯಗಳಿಂದ ಹಿಡಿದು ಭೂಮವಾದ, ಮಹೋನ್ನತವಾದ ವಿಚಾರ, ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿಯೂ 
ಸಮಾನ ಭಾವವನ್ನು ತಳೆಯುವಂತೆ ಮಾಡಿದೆ. ಕಾವ್ಯ, ಸಂಗೀತ, ದರ್ಶನ, ವಿಜ್ಞಾನ, 
ಇವುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ತೋರುವಷ್ಟೇ ಆಸಕ್ತಿಯನ್ನು ಊಟ, ತಿಂಡಿ, ಬಟ್ಟೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ ತೋರುತ್ತಾರೆ. 
ಈ ಬಗೆಯ ಆಸಕ್ತಿ ಒಳಗು-ಹೊರಗುಗಳನ್ನು ತುಂಬಿ ಸುಸಂಸ್ಕೃತ ಚೇತನವನ್ನಾಗಿ 
ಮಾಡಿದೆ. 


ಕಾವ್ಯ, ಸ೦ಗೀತ, ವಿಚಾರ ಚಿಂತನಗಳ ಬಗೆಗಿದ್ದ ಅವರ ರಸಾಸ್ತಿಕ್ಕ ಭಾವವೇ 
ಅವರ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಇದ್ದುದು. ಅನುಭವಗಳನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುವಲ್ಲಿ 
ವರಿಗಿರುವ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಂವೇದನಾಶೀಲ ದೃಷ್ಟಿ, ಅವುಗಳನ್ನು ಕಲಾ೦ತರಗೊಳಿಸುವಲ್ಲಿಯೂ 
ಯಾಶೀಲವಾಗಿಯೇ ವರ್ತಿಸಿತು. ಗಳಿಸಿಕೊಂಡ ಅನುಭವಗಳನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಂಜಿಸುವಲ್ಲಿ 


( 


(Ce 
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ನೈಸರ್ಗಿಕವಾಗಿ ಅವರಲ್ಲಿದ್ದ ಕಲಾಪ್ರಜ್ಞೆ ಅತ್ಯಂತ ಎಚ್ಚರಿಕೆಯನ್ನು ' ವಹಿಸಿದ್ದ ಕರಣ, 
ತಮ್ಮ ಮನೋಧರ್ಮಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾದ ಕಾವ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳರಡಕ್ಕೂ ಸಮಾನ 
ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯನ್ನು ಗಳಿಸಿಕೊಡಬಲ್ಲ ಕಲಾ ಮಾಧ್ಯಮವೊಂದನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವುದು 
ಅನಿವಾರ್ಯವೆನಿಸಿದುದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿಯೇ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳು ಮೈ ತಳೆದವು. 
ಅದ್ವಿತೀಯವಾದ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ ಆಳವಾದ ಸಂಗೀತ ಜ್ಞಾನಗಳೆರಡೂ ಮುಪ್ಪುರಿಗೊ೦ಡು 
ಗೀತರೂಪಕ ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕತೆಯನ್ನು ಪಡೆದಿವೆ. ಶ್ರವ್ಯ, ದೃಶ್ಯ ಅಂಶಗಳ 


ಇಲೆ ಸ 
ಸಾಮರಸ್ಯದಿಂದ ಕಾವ್ಯಕ್ಕಿರುವ ಮಿತಿಗಳನ್ನು ದಾಟಿ ಮತ್ತಷ್ಟು ವ್ಯಾಪಕತೆಯನ್ನು 


ತಂದುಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ. ಆ ಕಾರಣದಿಂದಲೇ ಅವರು ಕಾವ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ 
ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳನ್ನೇ ರಚಿಸಿದರು. 


ವ್ಯಕ್ತಿನಿಷ್ಠ, ಭಾವನಿಷ್ಯ ಭಾವಗೀತ ಪ್ರಕಾರ, ವಿವಿಧ ಭಾವ ಸ್ಥಿತಿಗಳನ್ನು ವಿಚಾರಗಳನ್ನು, 
ಒಟ್ಟಿಗೆ ಒದಗಿಸಿಕೊಡಬಲ್ಲ ಗೀತ ರೂಪಕ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ ವಿಸ್ತರಿಸಿತು ಮತ್ತು ಈ 
ಮಾಧ್ಯಮ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗಿನ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠತೆಗೆ ಅವಕಾಶ ಕಲ್ಪಿಸಿತು. ಹೇಳಬೇಕಾದ ವಿಚಾರ, 
ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳ ಸಂವಹನಕ್ಕೆ ಭಾವಗೀತಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸವಲತ್ತುಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿದ್ದರಿ೦ದ, 
ಭಾವಗೀತ ನಿರ್ಮಾಣ. ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಮತ್ತು "ನಾಟ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ'ಗಳರಡನ್ನೂ ವಿಷಯ 
ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ದುಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು, 'ಗೀತರೂಪಕ' ಮಾಧ್ಯಮ ಸಹಕರಿಸಿತು. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಈ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ಅವರ ದುಡಿಮೆ ಹೆಚ್ಚಾಯಿತು. 


ಈ ಒಂದು ಹಿನ್ನೆಲೆಯಿಂದ ಅವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ವಸ್ತು ಶೈಲಿ, 
ಸಂವಿಧಾನದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ. ಗೀತರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು, ಶೈಲಿ, ಸಂವಿಧಾನ 


ಈ ಮೊದಲೇ ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ಮಾಡಿರುವುದರ 
ಮೂಲಕ, ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಅವರು ಆರಿಸಿಕೊಂಡ, ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ ವಸ್ತು ದವ್ಯ 
ರಾಮಾಯಣ, ಭಾಗವತ, ಪುರಾಣಗಳಿಂದ ಎಂಬುದನ್ನು ಗಮನಿಸಿದ್ದೇವೆ. 


ಪು.ತಿ. ನ.ರು ಪುರಾಣ ವಸ್ತುವನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚು ಆಶ್ರಯಿಸುವುದಕ್ಕೆ 
ಕಾರಣಗಳೇನೆಂಬುದನ್ನು ಕ್ವಚಿತ್ತಾಗಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತಲೇ ಬ೦ದಿದ್ದೇವೆಯಾದರೂ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ 
ಅವರ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಅಪು್ರಸ್ತುತವಾಗಲಾರದು. 


ಭಾವಗೀತ ಪ್ರಕಾರದಿಂದ ಗೀತರೂಪಕ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ಹೊರಳಿದ ಪು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ 
ಇದು ವಿಭಿನ್ನ, ಭಾವ ಸ್ಥಿತಿಗಳು, ಸ್ಪಂದನಗಳ ಚಿತ್ರಣಕ್ಕೆ ವಿಶಾಲವಾದ 'ಭಿತ್ತಿ'ಯನ್ನು 
ಒದಗಿಸಿತು. ಜೊತೆಗೆ ಪೌರಾಣಿಕ ಸತ್ಯಕ್ಕೆ ಧಕ್ಕೆ ಬಾರದಂತೆಯೆ ಸ್ವತಂತ್ರ, ಸಮಕಾಲೀನ 
ವಿಚಾರಗಳ, ನಿರೂಪಣೆಗೆ, ಸಾಂಕೇತಿಕತೆ ಮತ್ತು ನಿಷ್ಠತೆಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸಿತು. 
ಪ್ರತಿಭಾವಂತಿರಾದ ಪು.ತಿ.ನ.ರಂತಹ ಕವಿಗೆ, ಕೇವಲ ಎಳೆಯಷ್ಟು ಮಾತ್ರ ಮೂಲ 
ದ್ರವ್ಯ ದೊರೆತರೂ ಸಾಕು, ಅಭೂತಪೂರ್ವ ಜೀವನ ದರ್ಶನ, ತತ್ವ ದರ್ಶನದ 
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ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಅತ್ಯದ್ಭುತವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೇ, ಸಮೃದ್ಧವಾದ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಸ್ಕೃತಿ, 
ನಾಗರಿಕತೆಗಳ ಪ್ರತೀಕವಾದ ಪುರಾಣ, ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು 'ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆನುವುದಕ್ಕೆ 
ಇವರ ಈ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳೇ ಸಾಕ್ಷಿ. 


ಷು.ತಿ.ನ.ರು, ಪುರಾಣವನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚು ಆಶ್ರಯಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಕೊಡುವ ಕಾರಣಗಳಲ್ಲಿ, 
ಇನ್ನೂ ಒಂದೆಂದರೆ, ಅದು ವ್ಯಕ್ತಿ ನಿರಪೇಕ್ಷ ಮತ್ತು `ಫ್ಲಕ್ಸಿಬಲ್‌' ಆದ್ದರಿ೦ದ ಯಾವುದೇ 
ಕಾಲದ ಮೌಲ್ಯಗಳ ಪ್ರತಿಪಾದನೆಗೆ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಜೊತೆಗೆ ಪುರಾಣ 
ಕಾಲದ ವಸ್ತುವಿನ ಕಾಲದಂತರ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಇರುವುದರಿಂದ ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ 
ಕಾಣುವುದರೊಂದಿಗೆ ಫ್ಯಾಂಟಸಿ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತದೆ "ಮತ್ತು ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೇ ಫ್ಯಾಂಟಸಿಯ 
ಮೂಲದಲ್ಲಿರುವ ವಾಸ್ತವಾನುಭೂತಿಗಳನ್ನೂ "`ಬಿಂಬಿಸಬಲ್ಲ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು 
ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಪು.ತಿ.ನ.ರ ದೃಷಿಯಲ್ಲಿ ಸಮಕಾಲೀನ ವಸ್ತುವಿಗಿಂತಲೂ 
ಪುರಾಣ ವಸ್ತುವೇ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಲೌಕಿಕ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಕೆರಳಿಸದೆ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕ, ಸಹೃದಯರ ಹೃದಯ ಪರಿಷ್ಕರಣ, 
ಆತ್ಮ ವಿಕಸನ, ಭಾವ ವಿಕಸನಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಕೊಡಬಲ್ಲಂಥದೇ ನಿಜವಾದ ಕಲೆಯೆಂದು 
ನಂಬಿರುವ ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಈ ನಂಬಿಕೆ. ಅವರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ ಮೂಲಕ ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ 
ಎಂದು ಭಾವಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಹೀಗಾಗಿ "ಪುರಾಣ ವಸ್ತುವಿನ' ಬಳಕೆ ಮತ್ತು ಇರೂ ಕ'ದ 
ರಚನೆ ಕೇವಲ ವೆ ವೈವಿಧ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಅಲ್ಲದೆ, ಅವರ ಬಲವಾದ ನಂಬಿಕೆ (conviction 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಅಗಿದೆ. 


ಪುರಾಣ ವಸ್ತುವನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ, ಮತ್ತೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವುದು 
ನಿಸರ್ಗ, ತೀರಾ ಅಲ್ಪವಾಗಿ ಇತಿಹಾಸ; ಎಳೆ ಮಾತ್ರದ ಸಾಮಾಜಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿಘಟನೆಯ 
ಸುತ್ತ ದಟ್ಟವಾಗಿ ಹೆಣೆದ ಕಾಲ್ಪನಿಕ ವಸ್ತು ಮೇಲು ನೋಟಕ್ಕೆ ವಾಸ್ತವ ದೂರ, ಸತ್ಯ 
ದೂರವೆನಿಸುವ ವ್ಯಕ್ತಿ ಸಂದರ್ಭ, ಘಟನೆಗಳಾದರೂ ಕವಿಗೆ ಅದರ ಮೂಲದಲ್ಲಿ 
ಕಂಡುದು ವಾಸ್ತವ ಬದುಕಿನ ಭಾವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗಳು, ಸಂವೇದನೆಗಳು ರಾಮನಾಗಲೀ, 
ಕೃಷ್ಣನಾಗಲೀ, ಅತಿಮಾನವರು, ಆದರ್ಶ ಮಾನವರು, ಅವತಾರ ಪುರುಷರು ಆಗಿದ್ದರೂ 
ಮೂಲತಃ ಮನುಷ್ಯ ಸಹಜವಾದ ರಾಗ, ಭಾವಗಳಿಗೆ, ದ್ವಂದ್ವಗಳಿಗೆ ಅತೀತರಾದವರೇನಲ್ಲ. 
ಅವರೆಲ್ಲರ ನೋವು, ನಲಿವು, ಸುಖ ಸಂತೋಷ, ದುಃಖ, ನಿರ್ವೇದ, ಕರ್ಷೆ, 
ಅಸಹಾಯಕತೆ, ವಿಧಿ ಬದ್ಧತೆಗಳೆಲ್ಲವೂ ಮಾನವ ಲೋಕದ್ದೇ. ಆದರೆ ಇವೆಲ್ಲಕ್ಕೂ 
ಮೀರಿದ ಕೆಲವಷ್ಟು ಉದಾತ್ತ ಗುಣಗಳು, ಬತಬದ್ಧ ಬದುಕು, ಧರ್ಮ ಸ೦ಯಮಿತ 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಆದರ್ಶಪ್ರಾಯವೆನಿಸಿದ್ದರಿಂದ ಮತ್ತು ಅಳಿಯಾಸೆಗಳಿಂದ ಆತ್ಮ ಜಡರಾಗುತ್ತಿರುವ 
ಮನುಷ್ಯರಿಗೆ ಆತ್ಮಸ ೦ಸ್ಕಾರ, ಜೀವನ ಪರಿಷ್ಕಾರಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಕೊಡುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು 
ಅಂತಹವರ ಚರಿತ್ರೆಯಲ್ಲಿ ಕ೦ಡುದರಿಂದಲೇ ಅವುಗಳ ಮೊರೆ ಹೊಕ್ಕರು. ರಾಮನಲ್ಲಿ 
ಇರುವ ಸಂಕೀರ್ಣ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವೇ ಅವರಿಗೆ ರಾಮಾಯಣ ಕಾವ್ಯದಿಂದ ವಸ್ತುವನ್ನು 
ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಲು ಸ್ಫೂರ್ತಿ ದೊರೆತುದಾದರೂ, ಆ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಗೀತ ರೂಪಕದ 
ಚೌಕ ಕಟ್ಟಿನೊಳಗೆ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಲಾಗಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆಯ ಜೊತೆಗೆ 
ಪಾತ್ರಗಳು ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ, ಅವುಗಳು ಸಂಕೀರ್ಣತೆಯನ್ನು ಧ್ವನಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ, 
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ಅನ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳಿಂದ ವಿವರಣಾ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಬರಬೇಕಾಗಿದೆ. ರಾಮನ ಲೋಭ-ತ್ಕಾಗ, 
ಜನ ವಿಷಮತೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಕಥಕ ವೃಂದವು ಹಾಡುತ್ತದೆ. ಉರಯ 
ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನದಲ್ಲಿ, ಕೃಷ್ಣ "ತನ್ನ ಜೀವನದಲ್ಲಿ "ಘಟಿಸಿದ ಒಂದು ಸಂದರ್ಭದ 
ನೆನಪಿನಿಂದ ದೀರ್ಥವಾಗಿ ಚಿಂತಿ ಸುತ್ತಾನೆ. ಬದುಕನ್ನು ಆವರಿಸಿರುವ ಒಲುಮೆ- 
ಹಗೆಗಳ ದ್ವಂದ್ವ ಸ್ಥಿತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ತಾತ್ವಿಕವಾಗಿ ಪ್ರ್ನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಅದರ ಒಗಟನ್ನು 
ಬಿಡಿಸಲಾಗದ ಅಸಹಾಯಕತೆಯ ನಿಟ್ಟುಸಿರಿನೊಂದಿಗೆ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. 


ರಾಮಾಯಣ ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಆಧರಿಸಿ, ರಾಮನ ಜೀವನ ವೃತ್ತಾಂತಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ 
ಕೆಲವು ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರವೇ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ರಾಮನ 
ಉದಯದ ಸಂಭ್ರಮದ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಮತ್ತು ಅದಕ್ಕೆ ಇರುವ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಸೂಕ್ಷ್ಮ 
'ಸೂಚನೆಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡದ್ದು 'ರಾಮೋದಯ'ವಾದರೆ, "ಹರಿಣಾಭಿಸರಣ' ಹೆಸರೇ 
ಸೂಚಿಸುವಂತೆ, ರಾಮ ವನವಾಸದ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ, ಸೀತೆ ಬಯಸಿದ ರನ್ನಮೈ ಕಾಂತಿಯ 
ಹರಿಣದ ಬೆನ್ನಟ್ಟಿ ಹೊರಟ ರಾಮನು, ಅವನ ರಕ್ಷಣೆಗೆಂದು ಲಕ್ಷ್ಮಣನು ಹೊರಡಲು, 
ಏಕಾಕಿಯಾಗಿದ್ದ ಸಂದರ್ಭವನ್ನುಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡು ರಾವಣನು ಸೀತೆಯನ್ನು 
ಅಪಹರಿಸಿದ ಹೃದಯ ವಿದ್ರಾವಕತೆಯ ಸಾಂದ್ರ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. 
ಇದೇ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಮುಂದಿನ ಗೀತ ನಾಟಕವಾದ 'ಶಬರಿ'ಯಲ್ಲಿ ರಾಮಾಯಣದ 
ಅರಣ್ಯ ಕಾಂಡದಲ್ಲಿ ಕೃಚಿತ್ತಾಗಿ ಬರುವ 'ಶಬರಿ' ಪಾತ್ರದ ಮಹಾನತೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚು 
ಒತ್ತು ಇರುವುದಾದರೂ ಪರೋಕ್ಷವಾಗಿ ರಾಮ ಪಾತ್ರದ ಉದಾತ್ತೀಕರಣ ನಡೆದಿದೆ. 
ಶಬರಿಯ ಬಾಯಿಂದ ಮತ್ತು ಮೇಳ ಪಾತ್ರದ ಮುಖಾಂತರ ರಾಮನ ಸ್ತುತಿ, 
ಪ್ರಶಂಸೆಗಳು ಬಂದು, ರಾಮನ ಪರಮ ಪುರುಷತ್ವವನ್ನು ಯಜುತೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ 
ತೋರಿಸುವ ಉದ್ದೇಶ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. 


"ಸೀತಾಪಹರಣ', “ಶಬರಿ' ಪ್ರಸಂಗಗಳಿಗಿಂತ ಪೂರ್ವ ಸಂಗತಿಗಳಾದ 
ಅಹಲ್ಯೋದ್ಧಾರ, ಸೀತಾಪರಿಣಯಗಳೂ ಕೂಡಾ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಾಗಿ ಮೈತಾಳಿವೆ. 
ಸೀತಾ ವ್ರಣ ಪ್ರಸಂಗವೂ ಕೂಡಾ ಉಳಿದವುಗಳಂತೆ ಕಥಾ ವಿವರಗಳಲ್ಲಿ ಕಾ 
ಪ Need ಪಡೆಯದೆ ಮೂಲ ಕಥೆಗೆ ಬದ್ಧವಾಗಿಯೇ ಇದೆ. ಆದರೆ ಅಹಲ್ಯೋದ್ಧಾರ 

ಪ್ರಸಂಗವನ್ನೂ ಗೀತ ರೂಪಕಕಾರರಾದ ಪು.ತಿ. ಸ. ರ ದೃಷ್ಟಿಗೆ ಹೊಸ ಬೆಳಕನ್ನು ಚೆಲ್ಲಿದಂತೆ 
i, 4 'ಅಹಲೈಯ' ಉದ್ದಾರಕ್ಕೆ ಅವತಾರ ಸಾಮ. ಆದರ್ಶ 
ಮಾನವ ರಾಮನ ಆಗಮನದ SESS ಮಹತ್ವವನ್ನು ಸಾರುವುದಾದರೂ 
ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನದಾದ ಮಾನವ ಜೀವನದ ಮೂಲಭೂತ ಮನಃಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಾದ 
ಕಾಮ-ಪ್ರೇಮಗಳ ತಾತ್ರಿಕ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯನ್ನು ನೀಡುತ್ತದೆ. `ಅಹಲ್ಕೆ' ಅವರ ಗಶಈತ 
ರೂಪಕ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲೇ ಒಂದು ಮೈಲಿಗಲ್ಲಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ “ಕಾಮ', 'ಪ್ರೇಮ'ವಾಗಿ 
ವಿಕಾಸವಾಗುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ, ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನದಲ್ಲಿ ರಾಧಾ- 
ಕೃಷ್ಣ-ಗೋಷಿಫೆಯ ವಿಶುದ್ಧ ಪ್ರೇಮದ ಸ್ತರೂಪವನ್ನೂ ಮತ್ತು ಅವತಾರ ಪುರುಷನೆಂದು 
ಪರಿಗಣಿತವಾಗಿರುವ ಅಲೌಕಿಕನಾದ, ಭಾಗವತ ಪಂಥದ ಆರಾಧ್ಯ ದೈವವಾದ "ಕೃಷ್ಣ'ನ 
ನೆಲದ ನ೦ಟನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, ಮುಗ್ಧಭಾವದ ನಂದಕುಮಾರ, 
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ಮುರಳೀಲೋಲ, ಗೋಪೀ ವಲ್ಲಭನಾದವನು ಆನಂದದ ಮಹಾಪೂರವನ್ನೇ ಹರಿಸಿ, 
ಇಡೀ ಸೃಷ್ಟಿಯನ್ನೇ ಅದರಲ್ಲಿ ಮುಳುಗಿಸಬಲ್ಲ ಮಾಂತ್ರಿಕ ಶಕ್ತಿಯನ್ನುಳ್ಳ ಮುರಳಿಯನ್ನು 
ಎಸೆದು ಪಾಂಚಜನ್ಯದ ಮಹಾರವನ್ನು ಮೊಳಗಿಸಲು ವಾಸುದೇವನಾಗಿ ಹೊರಡುವ 
'ಕೃಷ್ಣ' ಬದುಕಿನ "ಸಂಕ್ರಮಣ' ಅವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಹಿಡಿದು ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
ನಿಷ್ಠಾವಂತ ಭಾಗವತ ಪ್ರಜ್ಞೆಯುಳ್ಳ ಕವಿ ಪುತತಿ.ನ.ರಿಗೆ ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಮೈಮರೆತು ಹಾಡುವ 
ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಒದಗಿಸಿ ಕೊಟ್ಟಿದೆ “ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ". 


ಎರಡನೆಯ ಬಗೆಯ ವಸ್ತು ಮೊದಲು ಸೂಚಿಸಿರುವಂತೆ ನಿಸರ್ಗ ಅಥವಾ 
ಪ್ರಕೃತಿ. ನವೋದಯದ ಪ್ರಧಾನ ಕಾವ್ಯ ವಸ್ತು ಪ್ರಕೃತಿ. ಪು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ ಜಗತ್ತಿನ ಸೃಷ್ಟಿ 
ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನೇ ಬಿಂಬಿಸುವ ಪ್ರಕೃತಿ ಅವರ ಸೌಂದರ್ಯ ತೃಷ್ಣೆಯನ್ನು ತಣಿಸುವುದರ 
ಜೊತೆಗೆ ಮಾನವ ಜೀವನದ ರಹಸ್ಯದ ಪದರಗಳನ್ನು ಬಿಡಿಸುವುದಕ್ಕೂ ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿ 
ತಾತ್ಲಿಕ ಜಿಜ್ಞಾಸೆಯನ್ನು ತಣಿಸಿತು. ಸತ್ಯ, ಶಿವ, ಸುಂದರಗಳ ಸಮನ್ವಿತ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು 
ಪ್ರಕೃತಿಯ ಅಣು ಅಣುವಿನಲ್ಲಿಯೂ ಗುರುತಿಸಿದರು. 


'ವಸಂತ ಚಂದನ' ವಸಂತದ ಹಾಸ ವಿಲಾಸ ವಿಭ್ರಮಗಳನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸಿದರೆ, 
ವರ್ಷ ಹರ್ಷ ಮಳೆಗಾಲದ ವೈಭವವನ್ನು ಎಲ್ಲ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಬದಲಾವಣೆಗಳೊಂದಿಗೆ 
ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. “ಶರದ್ವಿಲಾಸ' ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಹೆಸರೇ ಹೇಳುವಂತೆ ನಿರಭ್ರ ಶುಭ್ರ ನೀಲ 
ಗಗನದ, ಸುತ್ತಲಿನ ಪರಿಸರದ ಸೌಮ್ಯ, ಗಂಭೀರ ಸೌಂದರ್ಯದ ವಿಲಾಸವನ್ನು 
ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 'ಕವಿ' ಗೀತ ರೂಪಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕೃತಿಯೇ ಪ್ರಧಾನ ವಸ್ತುವಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, 
ಕವಿಯ ಅಂತರ್ದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವುದು ಅವರ ಜೀವನನ್ನಾಟಕವನ್ನೇ. ಪ್ರಕೃತಿ 
ಪ್ರೇಮಿಗಳೂ, ಆರಾಧಕರೂ ಆದ ಪು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ ಪ್ರಕೃತಿ ಜಗತ್ತಿನ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ವ್ಯಾಪಾರಗಳೆಲ್ಲವೂ 
ಬಗೆಗಣ್ಣಿಗೆ ಗೋಚರಿಸಿ, ಅವು ಮಾನವ ಜೀವನ, ಜಡ-ಚೇತನ ಜಗತ್ತುಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ 
ಹೊಸ ಹೊಸ ಅರ್ಥದ ಬಾಗಿಲುಗಳನ್ನು ತೆರೆದಿಟ್ಟವೆ. ಬೆಟ್ಟ ಕಣಿವೆ, ಹೊನಲು, ಗಾಳಿ, 
ಮರ, ಗಿಡ, ಬಳ್ಳಿ, ಆಕಾಶ, ನಕ್ಷತ್ರ ಚ೦ದ್ರ-ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರಕೃತಿ ಚೇತನಗಳ ಸ್ವಭಾವ, 
ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಸೆರೆ ಹಿಡಿದಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ, ಅವರ ನಿಸರ್ಗ ವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ 
ಗೀತರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ. ಪ್ರಕೃತಿ ಸೌಂದರ್ಯದ, ಅದರ ವಿಭಿನ್ನ ವ್ಯಾಪಾರಿಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ 
ಯಾವುದೋ ಆಗೋಚರ ದಿವ್ಯಶಕ್ತಿಯ ಕೈವಾಡವನ್ನೇ ಕಾಣುವುದರಿಂದ ಪ್ರಕೃತಿ 
ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಅವರ ದೈವೀ ಭಾವ, ತಾತ್ತಿಕ ಜಿಜ್ಞಾಸೆಗಳು ಎಚ್ಚೆತ್ತು ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತವೆ. 
ಕವಿಯ ಮನಸ್ಸಿನ ರಸಸ್ಥಿತಿಯ ನೆಲೆಯಿಂದ ಹರಿದು ಬಂದ ಭಾವಗೀತೆಗಳು ಪ್ರಕೃತಿಯ 
ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಸಮಗ್ರತೆಯೊಂದಿಗೆ ವಿವರಿಸುವಲ್ಲಿ ಅದ್ವಿತೀಯವಾಗಿವೆ. ಇಲ್ಲೆಲ್ಲಾ 
ಕವಿ ಪ್ರತಿಭೆ ಪರಾಕಾಷ್ಠೆಯನ್ನು ತಲುಪಿದೆ. 'ಜಲಶ್ರೀ', 'ವನಶ್ರೀ' ಮತ್ತು "ಚೆಲುವ 
ದೇವಿ' ಹಾಡುವ ಗೀತಗಳು ಅವುಗಳ ಭವ್ಯ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುವಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿ 
ಮೂಡಿ ಬಂದಿದೆ. ವರ್ಷ ಹರ್ಷದ "ಬಾನಿದಾಗೆ ಕರಿದು, ತಿರೆಯೊ' ಹಸಿರು ಬಿಳಿದು, 
'ಶರದ್ವಿಲಾಸ'ದ "ಶಾರದೀ ಶೋಭಾ' “ಶರರುಹರಾಗಂ', 'ದೀಪಲಕ್ಷ್ಮಿ'ಯ “ಭವತಾರಿಣಿ 
ರಜನಿ' ಹಾಡುಗಳು ಆಯಾ ಖತುವಿನ ಸೊಬಗು ಸೌಂದರ್ಯಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತವೆ. 
ಹೀಗೆ ಪ್ರಕೃತಿ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಯತು-ಗೀತ ರೂಪಕಗಳು ಕವಿಯ ಪ್ರಕೃತಿ ಪ್ರೇಮವನ್ನು 
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ವಿವಿಧ ಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿ ಬಿಡಿಸಿ ತೋರಿಸುತ್ತವೆ, ಮತ್ತು ಜೊತೆಗೆ ಮಾನವ ಮತ್ತು ಪ್ರಕೃತಿಯ 
ನಡುವಿನ ಸಾಹಚರ್ಯದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಧ್ವನಿಸುತ್ತವೆ. | 


'ಹಂಸ ದಮಯಂತಿ' ಮತ್ತು 'ಸತ್ಯಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ' ಪುರಾಣ ಮತ್ತು 
ಆಖ್ಯಾನಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿದ ಕಥಾ ವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳದ್ದು, "ಹಂಸ ದಮಯಂತಿ' ಗೀತ 
ರೂಪಕದಲ್ಲಿನ ನಳ-ದಮಯಂತಿಯರ ನಡುವೆ ಪ್ರೇಮೋದಯವಾಗಲು ಹಂಸವು 
ವಹಿಸಿದ ಪಾತ್ರವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವುದಾಗಿದೆ. ತೀರಾ ತೆಳುವಾದ ಕಥೆ. ಆದರೆ ಕವಿಯ 
ಭಾವ ಸಂಪನ್ನತೆ ಸುಂದರ ಗೀತಗಳಾಗಿ ಒಡಮೂಡಿವೆ. ಇಲ್ಲಿ ನಳ-ದಮಯಂತಿಯರ 
ಪೂರ್ವ ವಿಚಾರವಾಗಲೀ, ಪ್ರೇಮೋದಯದ ಅಂತಿಮ ಪರಿಣಾಮವಾಗಲೀ 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಹಂಸದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಪರಸರ ಪರಿಚಯ ವಿವರಗಳನು 


ಬ ೩ 
ಕೇಳಿಯೇ  ಅನುರಕ್ತರಾಗುವುದೂ, ಮತ್ತು ಪರಸ್ಪರರು. ಸಂಧಿಸಲಾಗದ 
ಅಸಹಾಯಕತೆಯಿಂದ ವಿರಹೋತ್ಕಂಠಿತ ಮನಸ್ಕರಾಗಿರುವುದು, 


ಚಿತ್ರಿತವಾಗುವುದರೊಂದಿಗೆ ಗೀತರೂಪಕ ಕೊನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ಸತ್ಕಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ಕಥೆ ಚೌಕಟ್ಟು ಪುರಾತನವಾದುದೇ ಆದರೂ ಆತ್ಮವಿಕಾಸಕ್ಕೆ 
ಹಂಬಲಿಸುವ ಮಹಾಚೇತನರು ಉನ್ನತ ಜೀವನವನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಕೊಡುವ ಮಹಾ 
ಮೌಲ್ಯಗಳಾದ 'ಸತ್ಯ-ಶಿವ-ಸುಂದರ'ಗಳನ್ನು ಸಾಕ್ಟತ್ಕಾರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ 
ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗಿ ಬರುವ ಸಂಕಷ್ಟಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. ಜೊತೆಗೆ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ ಪಾತ್ರದಲ್ಲಿದ್ದ 
ಅಸ೦ಬದ್ಧತೆಗಳನ್ನು ನಿವಾರಿಸಿ, ಶ್ರುತಿ ರಾಮಾಯಣಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬರುವ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರರ 
ನಡುವೆ ಏಕ ಸೂತ್ರತೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನೂ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರನ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರನಿಗೆ ರಾಗ-ದ್ವೇಷಗಳಿಲ್ಲ. 
ಕೇವಲ ಸಕುತೂಹಲದಿ ಅವನ ಸತ್ಯನಿಷ್ಠೆಯನ್ನು ಪರೀಕ್ಷಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ 
ಆತ್ಮಶೋಧವನ್ನೂ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಅವನನ್ನೂ ಆತ್ಮೋನ್ನತಿಯ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ 
ನೆಲೆಗೊಳಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ ತಾನೂ ಮಹೋನ್ನತ ಸ್ಥಿತಿಗೇರುತ್ತಾನೆ ಮತ್ತು ಬ್ರಹ್ಮರ್ಷಿ 
ಪದವಿಯನ್ನೂ ತಲುಪುತ್ತಾನೆ. 


ಅಹಲ್ಯೆಯಲ್ಲಿ “ಪ್ರೇಮ-ಕಾಮ'ಗಳ ತಾತ್ವಿಕ ಚಿ೦ತನೆಯಿದ್ದರೆ, ಇಲ್ಲಿ ಮಾನವ 
ಬದುಕನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿರುವ ಧರ್ಮಾಧರ್ಮ, ಕೃತ್ಯಾಕೃತ್ಯ, ಮೇಧ್ಯಾಮೇಧ್ಯ, ಶಿವಾಶಿವ, 
ಚಿಂತ್ಯಾ ಚಿಂತ್ಯ, ಇತ್ಯಾದಿ ದ್ವಂದ್ವ ಮೌಲ್ಯಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ನಡೆದಿದೆ. 

ಅವರ ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ' ತೀರಾ ಲಘುವಾದ ಸಾಮಾಜಿಕ 
ವಸ್ತುವನ್ನು ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಿದೆ. “ದೋಣಿಯ ಬಿನದ' ನಾಯಕನಾದ ಯುವ ಜೀವನದಲ್ಲಿ 
ಜಿಗುಪ್ಪಗೊಂಡು ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡರೂ ಅಲೆಗಳ ಕರುಣೆಯಿ೦ದ ಬದುಕಿಕೊಂಡು, 
ತನ್ನನ್ನು ಪ್ರಜ್ಞಾಶೂನ್ಯ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಉಪಚರಿಸಿ, ಉಪಕರಿಸಿದ ಯುವತಿಯ ಪ್ರೇಮವನ್ನು 
ಗಳಿಸಿ ಮತ್ತೆ ಜೀವನಾಸಕ್ತಿಯನ್ನು ತಳೆಯುವುದೇ ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು. ಆದರೆ ಯುವಕನ 
ಪಾತ್ರದಲ್ಲಿ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆಗೆ ಬಲವಾದ ಕಾರಣವಾಗಲೀ ಮತ್ತು ಪ್ರೀತಿ, ಪ್ರೇಮಗಳ ಬಗ್ಗೆ 
ಗಂಭೀರವಾಧೆ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಇರುವುದಾಗಲೀ ಗೋಚರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಬೇಸರ 
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ಮೂಲವಾದ ಸಾವಿಗೆ ಯಾವಾಗಲೂ ಕಾರಣಗಳು ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತವೆಂದೇನೂ ಅಲ್ಲ. 
ಬೇಸರಕ್ಕೆ ವ್ಯಕ್ತ ಕಾರಣ ಯಾವುದೂ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಅಂತಃಪ್ರಜ್ಞೆಯಲ್ಲಿನ ಅರಕೆಗಳೇ 
ಕಾರಣವಾಗಿ ಸಾವಿಗೆ ದೂಡುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು ಇರುವುದೆಂಬುದಕ್ಕೆ 'ಮನೋವಿಜ್ಞಾನವೇ 
ಸರಿಯಾದ ವಿವರಣೆ ನೀಡಬಲ್ಲದು. ಅಂತಹುದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಯುವಕ ಬೇಸರಗೊಂಡು 
ಸಾವಿಗೆ ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿರಬೇಕೆ೦ದು ಊಹಿಸಬಹುದು. 


ವಸ್ತು ಸಾಮಾಜಿಕ; ಆದರೆ ಅಲೌಕಿಕವಾದ, ಅಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾದ ಪರಿಸರ ನಿರ್ಮಾಣ, 
ಸ್ವಭಾವ, ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ನಿರೂಪಣೆಗಳಿ೦ದ ಇತ್ತ ಸಾಮಾಜಿಕವೂ ಅಲ್ಲದೆ ಅತ್ತ ಅಲೌಕಿಕವೂ 
ಅಲ್ಲದ “ಎಡಬಿಡಂಗಿ' ಸ್ಥಿತಿಯೊದಗಿದೆ. ಆದರೆ ನಾಟಕದ ಯಶಸ್ಸು ಅವರಿಗೆ ಸ್ವಭಾವ 
ಸಿದ್ದವಾದ ಹಾಡುಗಳ ರಮ್ಯತೆಯಲ್ಲಿದೆ. 


'ಕವಿ' ಗೀತರೂಪಕದ ವಸ್ತು ಸಾಮಾಜಿಕವೇ ಆದರೂ ಅಲ್ಲಿ ಏಕವ್ಯಕ್ತಿ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯೇ 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದು 'ಕವಿ'ಯ ಅಲೌಕಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದೇ ಪು.ತಿ.ನ.ರ 
ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. ಸಾಮಾಜಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾದ 'ಕವಿ'ಯನ್ನು, ಸಂಸಾರ, ವ್ಯಾವಹಾರಿಕ ಜಗತ್ತು 
ನಿಸರ್ಗ ಮತ್ತು ಕಾವ್ಯಸೃಷ್ಟಿ - ಇತ್ಯಾದಿ ವಿವಿಧ ನೆಲೆಗಳಿಂದ, ಆತನ ಸಂಬಂಧ, ಸ್ವರೂಪಗಳನ್ನು 
ವಿವರಿಸುವ ಉದ್ದೇಶವೇ ಇದ್ದರೂ ಕವಿಯನ್ನು ಕಾಣುವುದು ಭಾವಯೋಗದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ 
ಆತನ ಎಚ್ಚರದ ಲೌಕಿಕ ಬದುಕಿಗಿಂತಲೂ ಅಲೌಕಿಕ ಅನುಭೂತಿಗಳಿಗೆ ಹೆದ್ದಾರಿಯಾದ 
'ಕಾವ್ಯಸುಪ್ತಿ' ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಸಂದ ಚಿತ್ರದ ವ್ಯಾಪ್ತಿಯೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. ನಿಸರ್ಗೋಪಾಸನೆಯ ತೀವ್ರ 
ಆನಂದಾನುಭೂತಿಯ ಕಾರಣದಿಂದಾಗಿ 'ಕಾವ್ಯಸುಪ್ತಿ' “ಭಾವಯೋಗ' ಸಮಾಧಿಗೆ ಸಂದ 
ಕವಿಯ ಅಂತರ್ದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಚೆಲುವಿನ ಚಿಲುಮೆಗಳಂತೆ ಕಾಣುವ ಪ್ರಕೃತಿ ಚೇತನಗಳು 
ತಮ್ಮೆಲ್ಲ ಸೌಂದರ್ಯ ವೈಭವದೊಂದಿಗೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡು, ತಮ್ಮ ಜೀವನ ಕ್ರಮಗಳನ್ನು 
ನಿಯಂತ್ರಿಸುವ ಅಗೋಚರ ಶಕ್ತಿ ಯಾವುದೆಂಬ ನಿಜಾಂಶವನ್ನು ಅರಿಯಲು, ತಮ್ಮ 
ಚಿರಂತನ ದಾಸ್ಯಕ್ಕೆ ಸಮಾಧಾನವೇನೆಂದು ಕವಿಯಿಂದ ತಿಳಿಯ ಬಯಸುತ್ತಾರೆ. ಜೀವ 
ಜಗತ್ತುಗಳನ್ನು ನಿಯಂತ್ರಿಸಿ ನಡೆಸುತ್ತಿರುವ ಅಗಮ್ಯ, ಅಗೋಚರ ಸತ್ವದ ಬಗ್ಗೆ ನಡೆದ 
ಜಿಜ್ಞಾಸೆಯೇ ಈ ರೂಪಕದ ವಸ್ತುವಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ಅತ್ಯಂತ ಸಂಕೀರ್ಣವಾದ 
ನಾಟಕವಾಗಬಹುದಾಗಿದ್ದ ಎಲ್ಲಾ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿದ್ದರೂ, ಚೆಲುವ ದೇವಿಯನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ, 
ಯಕ್ಷನ ಬಾಯಿಂದ "ಇವಳ ಇವಳ ನಿಮ್ಮ ಛಲ ನಿಮ್ಮ ಗೆಯ್ಕೆಗಿವಳ ಫಲ' ಎಂದು ಹೇಳಿಸಿ 
ಗಂಭೀರವಾದ, ಜಟಿಲವಾದ ಸಮಸ್ಯೆಗೆ ಸುಲಭವಾದ ಪರಿಹಾರವನ್ನು ಸೂಚಿಸಿ ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು 
ಸರಳೀಕೃತಗೊಳಿಸಿ ಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ, ಪ್ರಕೃತಿ ಚೇತನಗಳು ಕೇಳುವ ಪ್ರಶ್ನೆ 
ಗೀತರೂಪಕದ ವಸ್ತುವಲ್ಲ; ಮತ್ತು ಗೀತ ರೂಪಕಕಾರರ ಚಿ೦ತನದ ವಿಷಯವೂ ಅಲ್ಲ. 
ಅಲ್ಪರ ಅರಿವಿಗೆ ಬರದ ಚೆಲುವನ್ನು ಸಾಕ್ಷಾತ್ಮರಿಸಿ ಕೊಡಬಲ್ಲ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವುಳ್ಳ ಕವಿಯ 
ಮಹಾನ್‌ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ನಿರೂಪಣೆಯಷ್ಟೇ ಮುಖ್ಯ ಆತನ ಕೌಟುಂಬಿಕ ಜೀವನ 
ಎಶ್ಲೇಷಣೆಯಾಗಲೀ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಂಬಂಧಗಳಾಗಲೀ, ಮುಖ್ಯವಾಗದೆ ಅಸಾಮಾನ್ಯ 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಎಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನೂ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಈ ಎಲ್ಲಾ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ಜಾಡುಳ್ಳದ್ದು “ಎಕಟ ಕವಿ 
ವಿಜಯ' ೧೯೪೨-೪೭ರವರೆಗಿನ ಭಾರತದ ರಾಜಕೀಯ ಸ್ಥಿತ್ಯ೦ತರಗಳ ವ್ಯಂಗ್ಯ 
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ನಿರೂಪಣೆಯೇ ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು. ಘಟನೆಗಳು, ಸಂದರ್ಭಗಳು, ವ್ಯಕ್ತಿ ಸ್ತಭಾವಗಳು 
ಅವರಿವರ ಹೇಳಿಕೆಗಳಿಂದ ಸಿದ್ಧವಾಗಿವೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ, ನಾಟಕದೊಂದಿಗೆ ಸಾವಯವ 
ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಹೊಂದಿಲ್ಲ. ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯ ಪೂರಕ ಅಂಶಗಳಾಗಿ ಇವು ಬಂದಿಲ್ಲ. 
ಸಂಕೀರ್ಣವಾದ ರಾಜಕೀಯ ಸಂದರ್ಭದಂತಹ ವಸ್ತು ನಾಟಕದ ಮೈಯಾಗಿ ಬರದೆ 
ಮೇಲಿನ ಹೊದಿಕೆಯಂತೆ ಮಾತ್ರವೇ ಇದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಈ ನಾಟಕ ಪು.ತಿ.ನ.ರ 
ಯಶಸ್ವೀ ಗೀತ ನಾಟಕವಾಗುವಲ್ಲಿ ಸೋಲುತ್ತದೆ. 


ಇದೇ ಬಗೆಯ ರಾಜಕೀಯ ವಿಡಂಬನೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಅವರ ಮತ್ತೊಂದು 
ನಾಟಕ "ಯಕ್ಷಗಾನ' ಭಾರತದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯೋತ್ತರ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ವಿಡ೦ಬಿಸಲು, 
ಮರು ಹುಟ್ಟನ್ನು ಪಡೆದು ಬಂದ ರಾವಣನ ರಾಜ್ಯಭಾರ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿ, 
ಮೊನಚಾದ, ವ್ಯಂಗ್ಯದ ಮೂಲಕ ಅಂದಿನ ಭಾರತೀಯ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಧ್ದನಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
'ವಿಕಟ ಕವಿ' ನಾಟಕಕ್ಕಿಂತ ಇದೇ "ರಾಜಕೀಯ ವಿಡಂಬನೆ'ಯನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವಲ್ಲಿ 
ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದೆ. 


ಶೈಲಿ 


ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು ಅನೇಕ ಸ೦ದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ ಭಾಷಾ ಶೈಲಿಯನ್ನು 
ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತದೆಯಾದರೂ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಈ ಒಂದು ಕಾರಣದಿಂದ ಭಾಷೆ-ಶೈಲಿಗಳು 
ಒ೦ದೇ ಆಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಲೇಖಕನಿಗೂ ತನ್ನದೇ ಆದ ವ್ಯಕ್ತಿನಿಷ್ಠ ಶೈಲಿಯೊಂದು 
ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಪು.ತಿ.ನ. ಕುವೆ೦ಪು ಇಬ್ಬರಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಸ್ಕೃತದ ದಟ್ಟವಾದ 
ಪ್ರಭಾವವಿದ್ದರೂ ವ್ಯಕ್ತಿ ವಿಶಿಷ್ಟತೆಯಿಂದ ಅವರವರ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿನ ಭಾಷಾ ಶೈಲಿಗಳು 
ಎಭಿನ್ನವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತವೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಪರಂಪರೆಯಿಂದ ಬಂದ ಯಾವೊಂದನ್ನೂ 
ಧಿಕ್ಕರಿಸದೆ ಅವುಗಳನ್ನು ತಮ್ಮ ಆಶಯಗಳ ಪೂರೈಕೆಗೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ದುಡಿಸಿಕೊ೦ಡರು; 
ಬಳಸಿಕೊಂಡರು. ಪರಂಪರಾದತ್ತವಾಗಿ ಬಂದ ಸಂಸ್ಕೃತ ಭಾಷೆಯ ಮೇಲಿನ ಪ್ರಭುತ್ವ 
ಅವರ ಎಲ್ಲಾ ಕಾವ್ಯ, ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಗೋಚರಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಸರಳ ಭಾಷೆಯ 
ಉಪಯೋಗ ಅವರಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. ಅವರ ಕಾವ್ಯ-ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ 
ವಸ್ತು ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿ ಅವರ ಭಾಷಾ ಶೈಲಿ ಜಟಿಲವೋ ಇಲ್ಲ, 
ಸರಳವೋ ಆಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸುತ್ತದೆ. ಗಂಭೀರವಾದ, ಚಿಂತನ ಪರವಾದ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು 
ನಿರೂಪಿಸುವಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಸೌಂದರ್ಯಾನುಭೂತಿಯ ತೀವ್ರ ಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿ ತೀರಾ ಭಾವುಕವಾದ 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತ ಶಬ್ದಾಧಿಕ್ಯದಿಂದ ಭಾಷೆ ಪೆಡಸಾಗುತ್ತದೆ. 


ಭಕ್ತಿಪರವಶತೆಯ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ, ಅಕ್ರೂರನು ಹಾಡುವ ಹಾಡು "ಶಿಶಿರ ಕುಸುಮಾ 
ಮೋದೋಚ್ಚಾಸಂ ಸುಧಾಂಶಕರಾದೃತಂ ವಿಮಲಯಮುನಾತೋಯಾಶ್ಲಿಷ್ಟಂ ಮನೋಹರ 
ಮರ್ಮರಂ' ಎಂದು ಹೀಗೆಯೇ ಸಾಗುತ್ತದೆ. 


ಶರದ್ದಿಲ್ಲಾಸದ “ಶಾರದೀಶೋಭಾ' ಎಂಬ ಹಾಡು ೪ ಚರಣಗಳಲ್ಲಿ ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ, 
ಸಂಸ್ಕೃತ ಭುನೆಯಿಷ್ಪ ಭಾಷೆಯೊಂದಿಗೆ ಶರದೃತುವಿನ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. 
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ಇದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ಮತ್ತೊಂದು ಹಾಡು `ಶರರುಹ ರಾಗಂ ಶರದಾಭೋಗಂ 
ನೀರದವಲಭಿವನಾಗಾರಂ ಶುಭ್ರ'..... (ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ-ಪುಟ :೨೧೧) ಗಂಭೀರ 
ನಡೆಯಿ೦ದ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಅವರ ಈ ಬಗೆಯ ಸಂಸ್ಕೃತ ವ್ಯಾಮೋಹ 
ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇಂತಹ ವ್ಯಾಮೋಹ 
ದೂರವಾದ ಸರಳ ಭಾಷೆಯನ್ನೂ ಬಳಸಿದ ಅನೇಕ ಸಂದರ್ಭಗಳು ಅಪರೂಪವೇನಲ್ಲ. 
ವಸಂತ-ಚ೦ದನ, ಹಂಸ ದಮಯಂತಿ ಮೊದಲಾಗಿ ಅನೇಕ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಗೋಚರಿಸುವ ಅಚ್ಚ ಕನ್ನಡ ಸರಳ ಭಾಷೆಯ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ: 


“ಮಾರತೇರೇರೆಂಬ ಮಾವಿನ 

ಕೆಂದಳಿರ ಕೈಬೀಸಿಗೆ 

ಆಸೆಯೆಚ್ಚರ ನಲ್ಲರಗಲಿದ 

ನಲ್ಲೆಯರ ಬಲುಗಾಸಿಗೆ 

ಬಂದಿತಿದಿಗೋ ಬೇಸಿಗೆ” ವ.ಚಂ.ಹ೦.ಜ.ಇ.ರೂ - ಪುಟ : ೧೧೮ 


“ದೇವರ ದೋಣಿಯ ಹೋಲಿ 

ಮೇಲಿನ ಬಯಲೊಳು ತೇಲಿ 

ಬಿಸಿಲನು ಬಿಡಿಸಿ 

ಅಂಚೊಳು ತೊಡಿಸಿ 

ಬಣ್ಣದ ಕುಡಿಗಳ ಮೆರಸಿ'' ಶರದ್ವಿಲಾಸ, ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ. ಪುಟ : ೨೧೪ 


ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಹಲವಾರು ಉದಾಹರಣೆಗಳು ದೊರೆಯುತ್ತವೆ. ಕವಿ-ಗೀತ 
ರೂಪಕಕಾರರಾದ ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕತೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಇರುವುದನ್ನು 
ಹಲವರು ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅಂತಹುದರಲ್ಲಿ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕಾಗಿಯೇ 
ಗೀತ (ಭಾವಗೀತೆಗಳೇ)ಗಳು ರಚಿತವಾಗಿರುವಾಗ, ಅವುಗಳ ಛಂದಸ್ಸು, ಲಯ, ಪ್ರಾಸ, 
ಅನುಪ್ರಾಸಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಎಚ್ಚರಿಕೆಯನ್ನು ವಹಿಸುವುದು ಅವರಿಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಯಿತು. 
ಮೊದಲೇ ಹೇಳಿದಂತೆ ನವೋದಯ ಪೀಳಿಗೆಯ ಕವಿಗಳಿಗೆ, ಹೇಳುವ ವಸ್ತುವಿಗಿಂತ, 
ಹೇಳುವ ರೀತಿ ಮತ್ತೂ ಮುಖ್ಯವಾಗಿತ್ತು ಅದೇ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ ಬಂದಂತಹ ಪು.ತಿ.ನ.ರು 
ಶ್ರಾವ್ಯಗುಣದ ಬಗ್ಗೆ ಬಹಳ ಜಾಗರೂಕತೆಯನ್ನು ವಹಿಸಿದರು. ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಪ್ರತಿಭಾವಂತ 
ಕವಿಗಳು. ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಗೀತಗಳು ಸಂಗೀತಬದ್ಧವಾಗಿಯೇ ಅವರ 
ಕಲ್ಪನೆಯಿಂದ ಹೊರ ಬಂದಿದೆ. ಅವರೇ ಹೇಳುವಂತೆ, ಅವರು ಹೇಳುವ ವಿಚಾರಗಳು 
ಸಂಗೀತಬದ್ಧವಾಗಿಯೇ ಮೈ ಪಡೆಯುತ್ತವೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಒಮ್ಮೆಲೆಯೇ ಅವರ ಗೀತಗಳು 
ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿಯೇ ಸಂಗೀತ ಗುಣದಿಂದ ಕೂಡಿರುವುದರೊಂದಿಗೆ, ವಿಷಯ ಸಂವಹನತೆ, 
ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಿತಿಗಳು ಸಾರ್ಥಕ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸಿವೆ. 


“ವ್ಯಥೆಗಳ ಕಳೆಯುವ ಕತೆಗಾರ 

ನಿನ್ನ ಕಲೆಗೆ ಯಾವುದು ಭಾರ 

ಯಾವುದು ವಿಸ್ತರ ಯಾವುದು ದುಸ್ತರ 

ನಿನಗೆಲೆ ಹರ್ಷದ ಹರಿಕಾರ'' ಹಂ.ದ.ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ. ಪುಟ : ೩ 
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ಎನ್ನುವಲ್ಲಿ ಅ೦ತ್ಯ ಪ್ರಾಸವಿದ್ದರೆ, ಆದಿ ಪ್ರಾಸದ ಬಳಕೆಗೂ ಕೊರೆಯಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 


"“ಛತ್ರ-ಚಾಮರ ತನ್ನಿ 

ಮಿತ್ರರೆಲ್ಲರು ಬನ್ನಿ 

ಚಿತ್ರಾಲಂಕಾರದೊಳು 

ಪುತ್ರಪರಿವಾರ ಸಹಿತ'' ಶ್ರೀರಾ. ಪ. ಪುಟ-೧೬ 


ಎಂಬೆಡೆಯಲ್ಲಿ ಬಂದಿರುವ ಆದಿ ಪ್ರಾಸ ಕವನಕ್ಕೆ ಒಂದು ವಿಶೇಷ ಬಗೆಯ 
ಲಯವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. ಲಯಾತ್ಮಕತೆ, ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕತೆ ಇವರಿಗೆ ಒಗ್ಗಿ ಬಂದ 
ಗುಣಗಳಾಗಿವೆ. ಅವರ "ಕವಿ' ಗೀತ ರೂಪಕದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಹೊನಲ ಹಾಡು ಹೊನಲಿನ 
ಚಲನಶೀಲತೆಯನ್ನು ಚಂಚಲತೆಯನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುವಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದೆ. 


“ಅಚರಜಗದ ಚಲನದಾಸೆ 

ಮೂಕ ಜಗದ ಗೀತದಾಸೆ 

ನಿಯತಿ ನಿಯಮ ನಿಯತ ಜಗದ 
ನಗುವಿನಾಸೆನಾ.... ನಿಲ್ಲೆ ನಿಲ್ಲೆ ನಿಲ್ಲಲಾರೆ 

ಒಂದು ಚಣವು ನಿಲ್ಲಲಾರೆ...ಗವಿಗಳಲ್ಲಿ ಹುಳ್ಳ ನಡಗಿ 
ಕಲ್ಲಮೇಲೆ ಹೌವ್ಪನೆರಗಿ 

ಮಡುವಿನಲ್ಲಿ ಮೆಲನೆ ಜರುಗಿ 

ಕಡಲಿಗೋಡುವೆ' 


ಎನ್ನುವ ಸಾಲುಗಳನ್ನು ಹೊನಲಿನ ಗತಿ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಮೂಡಿಸುತ್ತದೆ. 
ಇದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಮೂಡಿಸುವಂತಹ ಅನೇಕ ಸಾಲುಗಳನ್ನು 
ಅವರ ಗೀತರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. “ಘನವಿಪಿನ ಚಲಹರಿಣ ನೋಡು 
ಮೈದುನ ಘನಕು ಘನನ ಚಲಕು ಚಲನ ನೋಡೆನ್ನಿನ” (ಹರಿಣಾಭಿಸರಣ ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ 
ಪುರ ೭೬-೭೭) ಎಂಬ ಸಾಲುಗಳು ಜಿಂಕೆಯ ನಡೆಯನ್ನೂ ಅದನ್ನು ಹಿಂಬಾಲಿಸಿ 
ಓಡುತ್ತಿರುವ ರಾಮನ ಗಮನ ಕ್ರಮವನ್ನೂ ಶಬ್ದ ಚಿತ್ರದ ಮೂಲಕ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತದೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ ಲಯದ ಮೇಲೆ ಪ್ರಭುತ್ವವಿರುವುದರಿಂದ ಛಂದಸ್ಸಿನ ಮಿತಿಗಳನ್ನು 
ಮೀರಿ ಸಂಗೀತಕ ಗುಣವನ್ನು ಸಹಜವಾಗಿ ಪಡೆಯುತ್ತವೆ. ಅವರ ಯಾವುದೇ ಗೀತ 
ರೂಪಕದ ಗೀತ-ಪದ್ಯ ಭಾಗವನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡರೂ ಅಂತರ್ಗತ ಲಯ ಗೋಚರಿಸದೆ 
ಇರದು. ಸಾಮಾನ್ಯವಾದ ಸಂಭಾಷಣಾ ಭಾಗಗಳೂ ಕೂಡಾ ಲಯ ಬದ್ದಗತಿಯಲ್ಲಿಯೇ 
, ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತವೆ. 


"“ಏನಾತ್ಮ ಕಂಪಮಿದು ತಪದ ಬಿಗಿ ಬಿರಿಯೆ 

ಪ್ರಾಣಸಾರವೆ ಮೇಲಕ್ಕುಕ್ಕಿ ಹರಿಯೆ 

ಇಂದ್ರಿಯ ಗ್ರಾಮಗಳ ಮೇಲುರುಳುತಿಂತು 

ಬಹುದು ಮಹದಾನಂದ ಪ್ರಳಯಮೆನಿಪಂತು'' ಗೋ.ನಿ. ಪುಟ :೪೬ 
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ಎನ್ನುವ ಸಾಲುಗಳು ತೀವ್ರ ಆನ೦ದಾನುಭೂತಿಯ ಪರಾಕಾಷ್ಠೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುವಲ್ಲಿ 
ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿದೆ. ಅವರ ಅನೇಕ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಛಂದಃ ಪ್ರಯೋಗಗಳ 
ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನು ಕಾಣಬಹುದಾದರೂ, ಹಲವೆಡೆ ಗಣ ವಿಭಜನೆ ಮಾಡುವಲ್ಲಿ ವೈದೃಷ್ಯಗಳು 
ತಲೆದೋರುತ್ತವೆ. ವೃತ್ತಗಳೆ೦ದು ಬಳಸಿರುವ ೪ ಸಾಲಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ೧, ೩, ೨, ೪ನೇ 
ಸಾಲುಗಳು ಸಮವಾದ ಗಣಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿವೆ. ಐದೈದು ಮಾತ್ರೆಯ ೪ ಗಣಗಳು 
೧, ೩ನೇ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿಯೂ ೩ ಗಣಗಳು, ೧ ಲಘು, ೨, ೪ನೇ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ 
ಬಂದಿವೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಕೆಳಗಿನ ಪದ್ಯವನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. ' 


“ತಿಳಿಬಾನು ಚಳಿಮುಗಿಲು ಮೆಲುಪುದನಿ ಹೊಳೆ ಹೊನಲು 

ಚೆಲುಗೊಳದೊಳರಳಿರುವ ಕೆಂದಾವರೆ 

ಹಸುರಿನೈಸಿರಿಮೆರೆವ ಬಯಲುಬನ ಮಲೆ ಕಣಿವೆ 

ರಸಿಕರಿಂಚರದೊಸಸಗೆ ಶಾರದೆ ಧರೆ” -ಶರದ್ವಿಲಾಸ ಹಂ.ದ.ಇ.ರೂ - ಪುಟ ; ೨೧೭ 


ವೃತ್ತಗಳೆಂದು, ಈ ಬಗೆಯ ಗಣ ವಿಭಜನೆಯುಳ್ಳವುಗಳೆಂದು ಕರೆದಿದ್ದರೂ, 
ಇವುಗಳಿಗೆ ಸಾಲುಗಳ ಸಂಖ್ಯೆಯ ನಿರ್ಬಂಧವಿಲ್ಲದಂತೆ, ೪, ೬,೮ ಹೀಗೆ ಬಂದಿವೆ. 
ಆದರೆ ಇವೆಲ್ಲವೂ ಗಂಭೀರ ನಡೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದು ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಗೆ, ಸಂದರ್ಭದ 
ವಿವರಣೆಗೆ, ಸ್ವಗತ ಸಂಭಾಷಣೆಗೆ ಬಳಕೆಯಗಿವೆ. ಇದೇ ಅಲ್ಲದೆ ಇನ್ನೂ ಚೌಪದಿ, 
ದ್ವಿಪದಿಗಳ ಪ್ರಯೋಗವೂ ಆಗಿರುವುದನ್ನು "ಅಹಲ್ಕೆ' ಮೊದಲಾದ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. 


ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಬಗೆಯ ಛಂದಃ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ನಡೆದಿದ್ದರೂ ಪರಂಪರೆಯ 
: ಛಂದಸ್ಸಿನ ಲಯ, ಗತಿ ವಿಲಾಸಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು ಒಂದೆಡೆ ಪರಂಪರೆಯ 
ಬಗ್ಗೆ ಗೌರವ ಭಾವನೆಯನ್ನೂ ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ಪ್ರಯೋಗ ಶೀಲತೆಯನ್ನು ಉಳಿಸಿ 
ಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಛಂದಸ್ಸಿನ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ತಾವು ಮಾಡಿಕೊಂಡ 
ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಅವರೇ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. “ಪರ್ಯಾಪ್ತ ಛಂದಸುುಗಳೂ 
ಶಬ್ದಗಳೂ ನಮ್ಮಿಂದ ತಮ್ಮ ಪುನರಾವರ್ತನೆಯನ್ನೇ ಕೋರುತ್ತವೆ. ಅವುಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ 
ಸ್ವಲ್ಪ 'ಅಗೌರವ' (॥rreverence) ತೋರಿಸದೆ ನಮ್ಮ ಪ್ರಗತಿ ಸಾಗದು, ಅವುಗಳ 
ಮೇಲೆ ನಮ್ಮ ಪ್ರಭುತ್ವ ಏರ್ಪಡದು. ಆದರೆ, ಅವುಗಳ ಕಟ್ಟನ್ನೂ ಅರ್ಥವ್ಯಾಪ್ತಿಯ 
ಮಿತಿಯನ್ನೂ ನಾವು ಮರೆಯಬೇಕೇ ಹೊರತು ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಅಡಗಿರುವ ನಮ್ಮ 
ಹಿರಿಯರ ಸೌಂದರ್ಯಕಾಂಕ್ಟೆಯ ಪರಿಶ್ರಮವನ್ನಲ್ಲ. ಮುಕ್ತ ಛಂದಸ್ಸಿನಲ್ಲೂ ಹೊಸ 
ಹೊಸ ಛಂದೋನಿರ್ಮಿತಿಗಳಲ್ಲೂ ಹಿಂದಿನ ಗತಿ ವಿಲಾಸಗಳನ್ನೂ ಲಯ ವಿನ್ಯಾಸವನ್ನೂ 
ನಾವು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರಿಂದಲೂ ಶಬ್ದಗಳ ಹೊಸ ಜೋಡಣೆಯಲ್ಲಿ ಅವುಗಳ ರೂಢಿಯ 
ಅರ್ಥಗಳ ಕಟ್ಟನ್ನು ಸಡಿಲಿಸಿ ವಿಸ್ತರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರಿ೦ದಲೂ ನಾವು ನಮ್ಮ ಪರಂಪರೆಯ 
ಏಕಸೂತ್ರತೆಯನ್ನು ಕಾಪಾಡಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು.'** 


ಛಂದಸ್ಸಿನ ಪ್ರಯೋಗದ ಬಗ್ಗೆ ಇಷ್ಟು ವಿವರವಾಗಿ ಹೇಳಿರುವ ಇವರ ಮಾತಿನ 
ಆಶಯ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ರಾಗಬದ್ಧವಾಗಿ ವಿಚಾರಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗುವ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ 
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ಶಾಸ್ತ: ಸ್ತಬದ್ಧ ಛಂದಸ್ಸಿನ ಬಳಕೆ ಅಷ್ಟು ಸುಲಭವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ರಾಗ, ತಾಳ, ಲಯ, 
ಛಂದಸ್ಸುಗಳ ಸಾಮರಸ್ಯದ ಸಂಯೋಗ ಅಪೇಕ್ಷಣೀಯವಾಗುತ್ತದೆ, ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಸಾಕಷ್ಟು 
ಮಟ್ಟಿಗೆ ಈ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲ ಸಾರ್ಥಕ್ಯವನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದಾರೆ. 


ಹಗುರ ವಿಚಾರಗಳು, ಮೃದು ಮಧುರ ಭಾವಗಳು ಮುಂತಾದುವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ 
ವಸ್ತುಗಳೇ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಬಂದಿರುವುದರಿಂದ ಲಲಿತ ಶೈಲಿಯ ರಚನೆಗಳೇ 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿವೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಬಳಸುವ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿನ ಪದಗಳಿಗೆ ನಾಟ್ಯ ಗುಣವೂ, 
ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕ ಗುಣವೂ ಮಧ್ಯ ಮಂದ್ರಲಯದ ಗತಿಯೂ ಇದೆ. ಅವರ ಕಾವ್ಯ 
ಭಾಷೆ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಿಗೆ ಹೇಳಿ ಮಾಡಿಸಿದಂತಿದೆ. ಕೆಲವೆಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಕಾವ್ಯಾಂಶ, 
ಅರ್ಥ ದ್ವನ್ಯತೆಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಗೀತದಲ್ಲಿನ ಉದ್ದಿಶ್ಶಿತ ಅರ್ಥ ಸ೦ವಹನೆಯಾಗದೆ 
ಉಳಿಯುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆ. 


ಸಂವಿಧಾನ 


ವಸ್ತು, ಭಾವಗಳು ಏನೇ ಇದ್ದರೂ ಅವುಗಳ ವ್ಯವಸ್ಥೆ, ಹೊಂದಿಸುವ ಕ್ರಮ 
ಸರಿಯಾಗಿ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಪರಿಣಾಮ ಸಾರ್ಥಕವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ 
ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ, ನಾಟಕ ಸಂವಿಧಾನದ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಅನೇಕ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ 
ಗ್ರಂಥಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿವೆ. ಹಲವು ಗ್‌ ಆ ಶಾಸ್ತ್ರ ಲಕ್ಷಣಬದ್ದವಾಗಿಯೆಕ 
ನಾಟಕಗಳು ರಚನೆಯಾಗುತ್ತಿದುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ವಿಷಯವೇ ತಿಗಿದೆ. ಆದರೆ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ 
ಅ೦ತಹ ನಿಷ್ಠುರವಾದ ನಯಮ ಬದ್ಧತೆಗೆ ಒಳಗಾಗದೆ ಕೃತಿಕಾರನ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ 
ಪೂರಕವಾಗುವಂತೆ ಸಂವಿಧಾನದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಬದಲಾಯಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತಿದೆ" 
ಅಂತಹುದರಲ್ಲಿ ತೀರಾ ಇತ್ತೀಚಿನ ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರವಾದ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಿಗೆ 
ಲಕ್ಷಣಶಾಸ್ತ್ರಗಳಾವುವೂ ಇಲ್ಲದಿರುವಾಗ, ಚರ್ಚೆ ಅನವಶ್ಯಕವಾಗುತ್ತದೆ. “ಗೀತ 
ಗೋವಿಂದೆ' ವನ್ನು ಗೀತ ರೂಪಕವೆಂದು MBA “ಖಚಿತವಾದ 
ಗೀತರೂಪಕ ಲಕ್ಷಣಗಳೇನೂ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಅದನ್ನು ಗೀತ ರೂಪಕವೆಂದು 
ಕರೆಯುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ 'ಗೀತ ಕಾವ್ಯ', "ಶೃಂಗಾರ ಮಹಾಕಾವ್ಯ'ವೆಂದೇ 
ಸಂಬೋಧಿಸಲಾಗಿದೆ. ರೂಪಕ ಕೃತಿಗಳಂತೆ ಅಂಕ ವಿಭಜನೆಯಾಗಲೀ, ದೃಶ್ಯ 
ವಿಂಗಡಣೆಯಾಗಲೀ ಇಲ್ಲದೆ ಕಾವ್ಯ ಗ್ರಂಥಗಳಂತೆ ಸರ್ಗಗಳಲ್ಲಿ ವಿಂಗಡಿಸಲಾಗಿದೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದ ಇದೂ ಕೂಡ ಗೀತ ರೂಪಕದ ಪ್ರಮಾಣ ಗಂಥವಾಗಲಾರದು. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕೈದನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಮಿಕ್ಕವೆಲ್ಲವೂ ತೀರಾ 
ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕ ಕೃತಿಗಳು, "ಹಂಸ ದಮಯಂತಿ ಮತ್ತು ಇತರ ರೂಪಕಗಳು' ಸಂಕಲನದಲ್ಲಿ 
"ಹಂಸ ದಮಯಂತಿ'ಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಮತ್ತಾವ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೂ ದೃಶ್ಯ ವಿಭಜನೆಯಿಲ್ಲ. 
ಕಾರಣ ಆರಿಸಿಕೊಂಡಿರುವ ವಸ್ತು ಸಂದರ್ಭ, ದೃಶ್ಯ ವಿಭಜನೆಯ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿಲ್ಲದೆ, 
ಕಥಕ, ಕಥಕ ವೃಂದ, ಭಾವುಕ, ಇವರುಗಳ ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಯ ಮೂಲಕವಾಗಿ 
ಹಿಂದಿನ ಮತ್ತು ಮುಂದಿನ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಏರ್ಪಡಿಸುವ 
ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿರುವುದರಿಂದ ಮತ್ತು ಅನೇಕ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ವಸ್ತು ಕೇವಲ ಯಾವುದೋ 
ಒಂದೇ ಒಂದು ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ಸೀಮಿತವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ 
ಕಥಾ ವಸ್ತ್‌ನನ್ನು ಹಂಚಬೇಕಾದ ಅಗತ್ಯ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. 
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ಕಥೆ ಮತ್ತು ಪಾತ್ರ ವಿಕಾಸವನ್ನು ಗುರುತಿಸುವಲ್ಲಿ ಅತ್ಯ೦ತ ಉಪಯುಕ್ತವಾದ 
ಈ ಬಗೆಯ ಅಂಕ, ದೃಶ್ಯ ಸಂಯೋಜನೆ ಇವರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕದ 
ನಿಯಮದಂತೆ ಬರದಿರಲು ಕಾರಣ, ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ನಾಟಕ ತತ್ವಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ' 
ನಿಷ್ಠೆ ಇಲ್ಲದಿರುವುದು. ಅವರಿಗೆ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿರುವುದು ಅರ್ಥ, 
ಭಾವ, ದೃಶ್ಯ ರಮಣೀಯತೆ. "ಗೀತ ರೂಪಕವೆನ್ನುವುದು ಉಳಿದ ರೂಪಕ ಅಥವಾ 
ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಗಳಂತಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ಅಲ್ಲಿ ನಾಟಕೀಯ ತತ್ವಗಳಾಗಲೀ, ನಾಟಕ 
ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿಲ್ಲ*್‌ ಎಂದು ಪು.ತಿ.ನ. ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುತ್ತಾರೆ. ನಾಟಕದ 
ಅನಿವಾರ್ಯ ಸ್ತರಗಳಾದ ಆರ೦ಭ-ಉತ್ಕರ್ಷ-ಪರಿಣಾಮ (ಚರಮಸ್ಥಿತಿ)ಗಳು ಇಲ್ಲಿ 
ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ. ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ ಯಶಸ್ಸು ಸಾರ್ಥಕತೆ ನಿಂತಿರುವುದು, ಅವು ಎಷ್ಟು 
ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಸಂಕೀರ್ಣ ಭಾವಗಳನ್ನು, ಭಾವ ಸ್ತರಗಳನ್ನು ವ್ಯಂಜಿಸಬಲ್ಲುದು 
ಎಂಬುದರ ಮೇಲೆ. ಇಲ್ಲಿನ ವಾಕ್‌ ಗೀತಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪದಗಳ ಅರ್ಥವನ್ನು ರಾಗದ 
ಮೂಲಕವಾಗಿ ವಿಸ್ತರಿಸಿದರೆ ಅಭಿನಯ ಮತ್ತಷ್ಟು ವಿಸ್ತಾರವನ್ನು ಒದಗಿಸಿ ಗೀತಭಾವ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರು ನಾಟ್ಯ ತತ್ವಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಅಷ್ಟೂಂದು ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಆಲೋಚಿಸಿಲ್ಲವೆಂದ 
ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಅವುಗಳ ಉಪಯುಕ್ತತೆ, ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಅದರಿಂದ ಒದಗುವ ಅರ್ಥಮೌಲ್ಯಗಳ 
ಅರಿವಿಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿ ಅವರ ಸುದೀರ್ಫ್ಥವಾದ ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದ 
ನಾಟಕಗಳಾದ `ಅಹಲ್ಯೆ, "ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ', 'ವಿಕಟ ಕವಿ' ವಿಜಯ. 
ಇವೆಲ್ಲವುಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಅಂಕ, ದೃಶ್ಯ ವಿಂಗಡಣೆಯಿದೆ. ಅಂಕವಿನ್ಮಾಸ 'ಅಹಲ್ಕೆ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವೆನಿಸಿ, ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಹಂತ ಹಂತಗಳನ್ನು 
ಸೂಚಿಸುವಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕವೆನಿಸಿದೆ. ಪೂರ್ವಾಂಕ, ಮಧ್ಯಮಾಂಕ, ಉತ್ತರಾಂಕಗಳೆಂದು 
ವಿಂಗಡಣೆಗೊಂಡು ಕಥಾ ಸಂದರ್ಭಗಳಿಗೆ ಏಕಸೂತ್ರತೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸುವುದೇ ಅಲ್ಲದೆ 
ಪೂರ್ವಾಂಕ ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳ ಗುಣಸ್ವಭಾವಗಳನ್ನು ಉನ್ನೀಲನಗೊಳಿಸಿ 
ಮುಂದಿನ ಘಟನೆಗಳಿಗೆ ಪೂರ್ವಸಿದ್ಧ ವೇದಿಕೆಯನು ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲ ಪ ಘಾ ತ್ರಗಳನ್ನೂ 
ನಾಟಕೀಯ ಉತ್ಕರ್ಷದತ್ತ ಒಯ್ಯುತ್ತದೆ. ನಂತರ be ಮಧ್ಯಮಾಂಕ 'ಪೂರ್ವಾಂಕದ 
ರಭಸದ ಮುನ್ನಡೆಯನ್ನು ಮಂದಗೊಳಿಸಿ, ಪಾತ್ರಗಳ ಆತ್ಮ ವಿಕಾಸಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾದ 
ಪರಿಸರವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿ ಕೊನೆಯ ಪರಿಣಾಮಗಳಿಗೆ ಅಣಿಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ಮಧ್ಯಮಾಂಕ, 
ಪೂರ್ವಾಂಕ, ಉತ್ತರಾಂಕಗಳ ನಡುವಿನ ಸೇತುವೆಯಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದೆ. 
ಪೂರ್ವಾಂಕದಲ್ಲಿ ಆತ್ಮಪತನಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾದ ಪಾತ್ರಗಳು ಮಧ್ಯಮಾಂಕದಲ್ಲಿ ಅಜ್ಞಾತವಾಗಿ 
ಉಳಿದು ಪರಿಪೂರ್ಣ ಚೇತನರೂ, ಪರಿಪಕ್ಟಮತಿಗಳೂ ಆದ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಮೊದಲಿನ 
ಹಸಿತನವಾಗಲೀ, ಅಪೂರ್ಣತೆಯಾಗಲೀ, ಅಪರಿಪಕ್ಟತೆಯಾಗಲೀ ಈಗ ಉಳಿದಿಲ್ಲ. 
ಹಾಗಾಗಿ ಈ ಅಂಕ ಸಂಯೋಜನೆ ನಾಟಕ ಸಂವಿಧಾನಕ್ಕೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಚೌಕಟ್ಟನ್ನು 
ಒದಗಿಸಿ ಅದರ ಮಿತಿಯೊಳಗೇ ನಾಟಕ ತತ್ವಗಳ ಸಾರ್ಥಕ ನಿರ್ವಹಣೆಗೆ ಅವಕಾಶವನ್ನು 
ಕಲ್ಪಿಸಿದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಅಂಕವೂ ಮತ್ತೆ ದೃಶ್ಯಗಳಾಗಿ ವಿಭಕ್ತವಾಗಿದೆ. ಅಂಕದ 
ಪ್ರತಿಯೊಂದು ದೃಶ್ಯವೂ ಪಾತ್ರ, ಸ್ವಭಾವ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿನ 'ಅತ್ಯಂತ ಸೂಕ್ಷ್ಮ 
ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವಲ್ಲಿಗೆ ಸಹಾಯಕವಾಗಿದೆ. 
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ಈ ಬಗೆಯ ಸಂಯೋಜನೆ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಅರ್ಥದ್ದನಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸಿದ್ದರೆ 
`ಅಹಲ್ಕೆ 'ಯಲ್ಲಿ "ವಿಕಟ ಕವಿ ವಿಜಯ' ದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿ ಅಂಕದಲ್ಲಿ sis ಸಂದರ್ಭ 
ವಿಷಯವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರವೇ. ಅಂಕ ಸಂಯೋಜನೆಯಿದೆ. ನಾಟಕದ 
ಕೇಂದ್ರ ವಸ್ತುವಿನೊಂದಿಗೆ ಸಾವಯವ ಸಂಬಂಧ ಹೊಂದಿರುವಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. 
' ಇರುವ ಮೂರು. 'ಅಂಕಗಳಾದ ಎನ್ಯಾಸಾಂಕ, ಸಂನ್ಯಾಸಾಂಕಗಳು ಕ್ರಮವಾಗಿ ವಸ್ತು 
ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಉಂಟಾಗಿರುವ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತವೆ. ಎನ್ಯಾಸಾಂಕ ೧೯ ೪೨ರ 
"ಟ್‌ ಇಂಡಿಯಾ” ಚಳುವಳಿಯ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ. ಪೂರ್ವದ. ಗಸ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು, 
ಸಂಸ್ಥಾನಾಧಿಕಾರಿಗಳಾದ ದೊರೆಗಳ ಮತ್ತು. "ನ್ನೂ ಅನೇಕ ಉನ್ನತ ಅಧಿಕಾರಿಗಳ 
ಅಸಹಾಯಕ ದೈನ್ಯ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು, Sc, ಉನ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ನಿಲುವುಗಳನ್ನು 
ನಿರೂಪಿಸಿದರೆ ಉಪನ್ಯಾಸಾಂಕ "ಹೆಸರೇ ಸೂಚಿಸುವಂತೆ ಜನ ನಾಯಕ, ಕಾಂಗ್ರೆಸ್‌. 
. ನಾಯಕ, ಮುಸ್ಲಿಂ ಕ್ಯ ತ್ರ ನಡುವೆ. ನಡೆಯುವ ಮಾತಿನ ಘರ್ಷಣೆಯ 
ಜೊತೆಗೆ ಪರಸ್ಪರರು ಒಬ್ಬರನ್ನು, ಕುರಿತು ಒಬ್ಬರು ಉಪನ್ಯಾಸವನ್ನು ಜಡಿಯುತ್ತಾರೆ. 
ಎಲ್ಲರೂ ಅವರವರ ಮೂಗಿನ ನೇರಕ್ಕೆ, ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಜಾತಿ, ಮಠಗಳ ಪಕ್ಷವಿಡಿದು 
ಮಾತಾಡುತ್ತಾರೆ. ಉದ್ದುದ್ದನೆಯ ಸಂಭಾಷಣಾ ಭಾಗಗಳು ಬಂದು ನಾಟಕೀಯ 
ಪರಿಣಾಮಗಳಿಗೆ ಭಂಗ ತಂದಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಛಂದೋವೈವಿಧ್ಯ ರಾಗ, ವೈವಿಧ್ಯವೂ 
ಇಲ್ಲದೆ ಬೇಸರ ಬರಿಸುವಷ್ಟು ಏಕತಾನತೆಯಿದೆ. ಈ ಭಾಗವೇ ನಾಟಕದ Climax 
ಅಥವಾ ಉತ್ಕರ್ಷ. ೧೯೪೨ರ ಚಳುವಳಿ ಭಯಂಕರ ಸ್ವರೂಪ ತಳೆದಿದೆ. ಪ್ರಜಾ 
ಸಮುದಾಯದ ಸಹನೆಯು ಮಿತಿಮೀರಿ ಸ್ಫೋಟಸುವ ತೀರಾ ಗಂಭೀರ, ಸಾಂದ್ರ 
ಸನ್ನಿವೇಶ; ಆದರೆ ಇದೆಲ್ಲವೂ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳ ಮೂಲಕ ತಿಳಿಯ ಬರುತ್ತದೆಯೇ 
ಹೊರಳ? ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯ ಅಂಗವಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿಲ್ಲ. ಕೊನೆಯದಾದ 
ಸಂನ್ಯಾಸಾಂಕ ಬ್ರಿಟಿಷರು ಭಾರತೀಯರಿಗೆ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವನ್ನು ಘೋಷಿಸಿ ಇಂಗ್ಲೆಂಡಿಗೆ 
| ತೆರಳಿದ ವಿಷಯವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ಕರ್ಟಿಸ್‌ ನ ಪ್ರಯಾಣ. ಸಿದ್ದತೆಗಳಿಂದ, ಅವರಿವರ 
ಮಾತುಗಳಿಂದ, ಆಸ್ಥಾನ ಕವಿಯ ಸ್ವಗತ ಕಥನದಿಂದ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಕ್ರಿಯೆಗಿಂತ ಮಾತುಗಾರಿಕೆಯೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ, ನಿರೀಕ್ಷಿತ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು “ಉಂಟುಮಾಡುವಲ್ಲಿ 
ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಸೋತಿದೆ. ಇಡೀ ಭಾರತವನ್ನೇ ಕಲಕಿದ, ಅಸ್ತವ್ಯಸ್ಥ ್ಯಸ್ಥಗೊಳಿಸಿದ ಸ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ 
ಸಂಗ್ರಾಮದ ಪ್ರಭಾವ ಒಂದು ದೇಶೀಯ ಸಂಸ್ಥಾದ ಮೇಲೆ “ಯಾವ ರೀತಿಯದಾಗಿತ್ತು 
ಮತ್ತು ಅದನ್ನು ಆ ಸಂಸ್ಥಾನದ ದೊರೆ ಎದುರಿಸಿದ ರೀತಿ ಹೇಗಿತ್ತು ಎಂಬುದನ್ನು 
ವಿವರಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಇವರದಾದರೂ, ಬ್ರಿಟಿಷರನ್ನು ಎದುರಿಸಿ ಮೇಲೆ ಹಾಕಿಕೊಳ್ಳಲಾಗದೆ. 
ಮತ್ತು ದಂಗೆ. ಎದ್ದ ಜನಮನದ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳಿಗೆ: ವಿರೋಧವಾಗಿ ನಡೆದುಕೊಳ್ಳಲಾರದೆ 

೦ದಿಗ್ನ'ದಲ್ಲಿ ಸಿಲುಕಿದ ದೊರೆಯ ಸಂಕೀರ್ಣವಿಚಾರ ಸ್ಪಂದನಗಳು 
ಎ ಆಜ ಈ ನಾಟಕ ಸಂವಿಧಾನ, ದೊರೆ ಪಾತ್ರದ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯಲ್ಲಿಯೇ 
ದೌರ್ಬಲ್ಯವಿರುವಂತಿದೆ. 


“ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನದಲ್ಲಿ ಅಂಕಗಳೆಂದು ಹೆಸರಿಸದೆ, "ಅಕ್ರೂರಾಗಮನ' 
“ವೇಣುವಿಸರ್ಜನ' ಎಂದು ಎರಡು ಭಾಗಗಳಿವೆ. ಇವೆರಡೂ ಮತ್ತೆ ಗೀತ ರೂಪಕದ 
ಮುಖ್ಯ ಸಂದ್ವರ್ಭಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತವೆ. ಕೃಷ್ಣನ ಮುಗ್ಧ, ಭಾವುಕ, ಸಾಮಾನ್ಯ ಜೀವನದಲ್ಲಿ 
ಮಹತ್ತರ ಬೆದಲಾವಣೆಯನ್ನು ತರಲು ಅಕ್ರೂರನ ಆಗಮನವೇ ಜ್‌ ಕೃತಕತೆಗೆ, 
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ವಿಕಾರ ಭಾವಗಳಾದ ದ್ವೇಷಾ ಸೂಯೆಗಳಿಗೆ ಎಡಯಿಲ್ಲದ ಆವರಣದಿಂದ ಕೃತಕವೂ 
ಕಲುಷಿತವೂ' ಆದ ನಾಗರಿಕ ಪರಿಸರಕ್ಕೆ ಹೋಗಲೇಬೇಕಾದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಗೆ ತಳ್ಳುವ 
ಆಗೋಚರ ಶಕ್ತಿ ಅಕ್ರೂರನ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಗೋಕುಲದಲ್ಲಿ ಆವಿರ್ಭವಿಸುತ್ತದೆ. ಇದೇ 
ಪ್ರಭಾವಿ ಶಕ್ತಿಯಾಗಿ ಮುಂದೆಂದೂ ಕೈ ಹಿಡಿಯಲಾಗದ. ವೇಣು ವಿಸರ್ಜನ ಕ್ರಿಯೆಗೆ 
ಒತ್ತಾಯಿಸುತ್ತದೆ. ಕೃಷ್ಣನಲ್ಲಿ ಮೊದಲಿನ ಮುಗ್ಧತೆ ಕರಗಿ ಗಂಭೀರವಾಗಿ ವಿಚಾರ 
ಮಾಡಲು ತೊಡಗುತ್ತಾನೆ. ಆನಂದದ ಭೂಮಾನುಭೂತಿಯಲ್ಲಿ ತನ್ಮಯನಾಗಿ ಜಗತ್ತನ್ನೇ 
ತನ್ಮಯಗೊಳಿಸಿದ ಆನಂದಚೇತನನಾದ ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಭಯಂಕರ, ಅಸಹನೀಯ ವಿಷಾದ 
ಕಮರಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ವ್ಯಕ್ತಿ ಭೀತಿ ಎಲ್ಲರನ್ನೂ ಆವರಿಸುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಒ೦ದು ಭಾಗದಿಂದ 
ಮತ್ತೊಂದು ಭಾಗಕ್ಕೆ ಬರುವಲ್ಲಿ ಗೋಕುಲದ ಜನರ ಒಳ ಪ್ರಕೃತಿ, ಹೊರ ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಿ 
ಉಂಟಾಗಿರುವ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಗೆಲುವಿನ ಆವರಣದಿಂದ ವಿಷಾದದ 
ಆವರಣಕ್ಕೆ ಹೊರಳುತ್ತದೆ ನಾಟಕ. "ಅಕ್ರೂರಾಗಮನ'ದಲ್ಲಿ, . ಒತ್ತಡವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದ 
ಅಕ್ರೂರ ಶಕ್ತಿ, "ವೇಣು .ವಿಸರ್ಜನ'ದೊಂದಿಗೆ ನಿರಾಳವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇದರ ಜೊತೆಗೆ ಇನ್ನೊಂದು ಮುಖ್ಯವಾದ ಅಂಶವೆಂದರೆ, ಇಡೀ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಕನಸಿನ ತಂತ್ರವನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಸೂತ್ರಧಾರನಿಗೆ ಬದಲಾಗಿ ಕವಿಯ ಪ್ರವೇಶವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಯಾವುದೋ ಗೊಲ್ಲ ಹುಡುಗನ ಕೊಳಲ ನಾದಕ್ಕೆ ಮಾರುಹೋದ ಕವಿ ಚಿತ್ತ 
ದ್ವಾಪರಯುಗಕ್ಕೆ ತೆರಳುತ್ತದೆ. ಭಾವಪರವಶತೆಯ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಅಂದಿನ ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣನ 
ಜೀವನ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿಯೂ "ಕವಿ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬರುವಂತೆ 
'ಕವಿ'ಯ ಅಂತರ್ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣ-ಗೋಪಿಕೆಯರ ಅನನ್ಯ ಪ್ರೇಮ, 
ಕೃಷ್ಣನ ಜೀವ ಚೈತನ್ಯವಾದ ಮುರಳಿಯ ನಾದ ಮಾಧುರ್ಯ ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ ಉನ್ಮತ್ತ ಆನಂದ, 
ಸ್ಥಿತಿ, ಅಕ್ರೂರಾಗಮನ, ಮಧುರೆಯಿ೦ದ ಬಂದ ಆಹ್ವಾನವನ್ನು ಮನ್ನಿಸಿ ಹೊರಲೇಬೇಕಾದ 
, ಅನಿವಾರ್ಯತೆ, ಇದರಿಂದ ಕವಿದ ವಿಷಾದ ಛಾಯೆ, ಮುರಳಿಯ ಸಂನ್ಯಾಸ ರಾಧಾ 
ವಿಲಾಪ ಇತ್ಯಾದಿ ಘಟನೆಗಳೆಲ್ಲವೂ ಕನಸಿನ ರಂಗದಲ್ಲಿ ನಡೆದು ಹೋಗುತ್ತವೆ. 
ಭಾವಸಮಾಧಿ "ಸ್ಥಿತಿಯಿಂದ ಎಚ್ಚೆತ್ತ ಕವಿಗೆ ಗೊಲ್ಲನ ಕೊಳಲ ನಾದ ಮತ್ತೆ ನೆಲದ 
ಸ್ಪರ್ಶಕ್ಕೆ ತರುತ್ತದೆ. ಇಡೀ ನಾಟಕವನ್ನು ಒ೦ದು ಕನಸಿನಂತೆ ತೋರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 


“ಕವಿ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೂ ಕೂಡಾ ಇದೇ ತಂತ್ರವನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದರೂ 
ಅದು ಭಾಗಶಃ ಮಾತ್ರವೇ. ಕವಿಯ ಪ್ರವೇಶವೇ ಅತಿ ಪರವಶತೆಯ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ 
ತನಗಂದು ಒದಗಿರುವ ಅನಿರ್ವಚನೀಯ ಆನಂದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಹುಡುಕುತ್ತಿರುವಂತೆ, 
ಭಾವ ಸುಪ್ತಿಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. ph ಮುಂದೆ ಪ್ರಕೃತಿ ಚೇತನಗಳ ಜೀವನಾ. )ಟಕವನ್ನು 
ಅವುಗಳ ನೋವು ನಲಿವಿನ ಸ ಸೈಗಳೊಂದಿಗೆ ಕಾಣುತ್ತಾನೆ. ಈ ನಾಟಕದ ಮತ್ತೊಂದು 
ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವೆಂದರೆ ಪ್ರಕೃ ರನ ಪ್ರವೇಶಕ್ಕೆ ಯಕ್ಷಗಾನ ಶೈಲಿಯನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುವುದು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಪಾತವೂ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಏರುವಂತೆ 
ನೃತ್ತಗತಿಯಿಂದಲೇ ಪ್ರವೇಶಿಸಿ, ಅಭಿನಯಿಸಿ ಮರೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ತಂತ್ರದ 
ಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಅರ್ಥ ಬರುವುದಕ್ಕಿಂತ "ದೃಶ್ಯಾಂಶಕ್ಕೆ" ಪುಷ್ಠಿ 
ಹೆಚ್ಚು ದೊರೆತಿದೆ. 
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ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಒಪ್ಪುತ್ತಾರೆಯೇ ಹೊರತಾಗಿ 
ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸಲಾರದ ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ, 
ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ನಾಂದಿ, ಸೂತ್ರಧಾರ, ವಿದೂಷಕ, ಮತ್ತು 
ಗೀಕ್‌ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ "ಮೇಳ' ಅಥವಾ "ಕಥಕ ವೃ೦ದ' ಇತ್ಯಾದಿ 
ಅ೦ಶಗಳನ್ನು ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಬಳಸಿಕೊ೦ಡಿದ್ದಾರೆಯೇ ಹೊರತು, ಅವರ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಸಾಮಾನ್ಯ ಲಕ್ಷಣಗಳಂಬಂತೆ ಎಲ್ಲ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಇವುಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಲ್ಲ. “ಸತ್ಯಾಯನ 
ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ', “ಶಬರಿ,' “ಅಹಲ್ಯೆ, “ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ', 'ಹರಿಣಾಭಿಸರಣ', "ವಿಕಟ ಕವಿ 
ಎಜಯ' ಮೊದಲಾದವುಗಳಲ್ಲಿ ನಾಂದಿ ಪದ್ಯಗಳಿದ್ದರೆ, ಯತು ಪರವಾದ, ಶರಿದ್ವಿಲಾಸ 
ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಆ ಯತುವನ್ನು ಕುರಿತ ಸ್ತುತಿ ಪದ್ಯವಿದೆ. ಮತ್ತೆ ಕೆಲವು ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಮೇಳ 
ಅಥವಾ ಕಥಕ ವೃಂದದಿಂದ ದೇವತಾ ಸ್ತುತಿ ಮತ್ತು ಕಥಾ ನಾಯಕನ ಹೊಗಳಿಕೆಯಿದೆ. 
(ಉದಾ: ರಾಮೋದಯ, ಸೀತಾಪರಿಣಯ, ಶ್ರೀರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ, ಕವಿ) 


ಹಂಸ ದಮಯಂತಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿರುವಂತೆ, ಸೂತ್ರಧಾರ, ವಿದೂಷಕ 
ಪಾತ್ರಗಳ ಸೇರ್ಪಡೆಯಿದೆ. ನಾಂದಿಯ ಸೂಚನೆ ಇಲ್ಲ. ಸೂತ್ರಧಾರ ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಪ್ರಸ್ತುತ 
ಗೀತ ರೂಪಕದ ವಸ್ತುವನ್ನು ವಿವರಿಸಿ, ರೂಪಕದ ರಸದೌತಣವನ್ನು ಒದಗಿಸಿಕೊಡುವ 
ಕವಿ, ಕಲಾವಿದನ ಜಾಣ್ಮೆಯ ಹೊಗಳಿಕೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಇದಾದ ನಂತರ 
ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಮುಂದಿನ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ವಿವರಿಸಿ ಪ್ರೇಕ್ಟಕರನ್ನು ಅಲ್ಲಿಗೆ ಸಿದ್ಧಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಈ ಪಾತ್ರಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಮತ್ತೆರಡು ಪಾತ್ರಗಳೆಂದರೆ ಭಾವುಕ, 
ಸಹಚರಿ. ವಸಂತ ಚಂದನ, ದೀಪಲಕ್ಷ್ಮಿ ಇತ್ಯಾದಿ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ 
ಇವರು, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಥಾನಕವಿಲ್ಲದೆ, 'ನಿಸರ್ಗ' ಮತ್ತು 'ಪರ್ವತ'ಗಳನ್ನು ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿ 
ಉಳ್ಳವಾದ್ದರಿ೦ದ, ಮೂಲ ವಸ್ತುವಿನೊಂದಿಗೆ ನೇರ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲದೆ, ಕೇವಲ ಆಯಾ 
'ವಸ್ತು'ಗಳ ಭಾವಸೌಂದರ್ಯ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಮಾತ್ರವೇ ಮೀಸಲಿದ್ದಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. 
ವಸಂತ ಚಂದನದಲ್ಲಿ ವಸಂತ ಯತು ವೈಭವ, ತತ್ಕಾರಣದಿಂದ ಜಗತ್ತನ್ನು ತುಂಬಿರುವ 
'ಪರ್ವ ಸಂಭ್ರಮ' ಭಾವುಕ, ಸಹಚರಿಯ ಮೂಲಕ ಮಾತಿನ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು 
ಪಡೆದಂತೆ, 'ದೀಪಲಕ್ಷ್ಮೀ'ಯಲ್ಲಿಯೂ 'ದೀಪಾವಳಿ' ಹಬ್ಬದ ಉಲ್ಲಾಸ, ಸಂತೋಷ 
ಸಂಭ್ರಮಗಳು ಮಾತಿನ ಮೈ ಪಡೆಯುತ್ತವೆ. ಮತ್ತು ಹಬ್ಬದ ಹಿನ್ನೆಲೆ “ವಾಕ್‌' ಮತ್ತು 
“ದೃಶ್ಯರೂಪ'ದಲ್ಲಿ ಇವರಿಬ್ಬರಿಂದ ನಿರೂಪಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಇವರ ಮಾತಿನ ರೀತಿ, 
ನಿರ್ವಹಿಸುವ ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳಿಂದ, ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಸೂತ್ರಧಾರ, ನಟಿಯ ನೆನಪನ್ನು 
ತಂದರೆ, ಮತ್ತೆ ಕೆಲವು ಸಲ ಕವಿಯ ವಾಣಿಯಾಗಿ ಆತನ ವಿಚಾರ, ಅಭಿಪ್ರಾಯ, 
ಭಾವ ಸ್ಥಿತಿಗಳನ್ನು ವ್ಯಂಜಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ತೀರಾ 
ಭಾವಪ್ರಧಾನವಾದ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ "ಭಾವುಕ-ಸಹಚರಿ' ಪಾತ್ರಗಳು, ಕಾಣಿಸಿಕೊ೦ಡು 
ಕವಿ ಪರವಾಗಿ, ಆತನ ಮನದ ವಾಣಿಯಾಗಿ, ನಾಟಕದ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಪೂರೈಸುತ್ತಾರೆ. 


ವಿದೂಷಕ, ರಾಜಪುರುಷನ ಸಂಗಾತಿಯಾಗಿರುವುದೂ, ಅವನನ್ನು ಪ್ರೇಮದ 
ಬಗ್ಗೆ ಛೇಡಿಸುವುದೂ, ಭಕ್ಷ್ಯಭೋಜ್ಯಗಳನ್ನು ಕುರಿತೇ ಮಾತಾಡುವುದು ಇವೆಲ್ಲವೂ 
ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ವಿದೂಷಕನನ್ನೇ ಹೋಲುತ್ತವೆ. 
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ಇವಿಷ್ಟೂ ಪಾತ್ರ ಭಾಗವನ್ನು ವಿವರಿಸಿದರೆ. ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ ನಿರೂಪಣೆಯ 
ಮಾಧ್ಯಮವಾದ ಗೀತಗಳ ವಿಚಾರವನ್ನು ಕುರಿತು ಒಂದು ಮಾತು ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಗದ್ಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿದ್ದರೆ, ಇಲ್ಲಿ ಗೀತ 
ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿರುತ್ತವೆ. ಗೀತ ರೂಪಕಗಳ ಮುಖ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮವೇ ಗೀತಗಳು. ಗೀತಗಳಲ್ಲಿ 
ಒಂದು ಪಠ್ಯ ಭಾಗವಾದರೆ ಮತ್ತೊಂದು ಸಂಗೀತ ಭಾಗ ಇಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯೇ 
ಹೊರತಾಗಿ ಪಠ್ಯ ಅಥವಾ ಕಾವ್ಯ ಭಾಗಕ್ಕಲ್ಲ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು ಅಥವಾ 
ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಮೂರನೆಯ ದರ್ಜೆಯ ಕವಿ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನೊದಗಿಸಿದರೆ ವಿಶ್ವವಿಖ್ಯಾತ 
ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಅದಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹೊ೦ದಿಸುವುದು ರೂಢಿ. ಆದರೆ ನಮ್ಮ 
ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಕೊಡುವಷ್ಟೇ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯನ್ನು ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೂ ಕೊಡುವ 
ಪರಿಪಾಠ ಪು.ತಿ.ನ.ರಂತಹ ಕವಿಗಳಿಗಿದೆ. ಪ್ರಾರಂಭಕ್ಕೆ ಇವರು ಕವಿಗಳು, ನಂತರವೆ 
ಗೀತ ರೂಪಕಕಾರರು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಅವರಿಗೆ 'ಕವಿ' ತನದಿಂದ ಬಿಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು 
ಸಾಧ್ಯವಾಗಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. ಗೀತ ರೂಪಕಗಳನ್ನು ಓದುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ನಮ್ಮ ಅವಗಾಹನೆಗೆ 
ಬರುವುದು ಕವಿ ಪು.ತಿ ನ.ರೇ ಹೊರತಾಗಿ ಗೀತ ರೂಪಕಕಾರ ಪು.ತಿ.ನ.ರಲ್ಲ. 
ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಭಾವಾಭಿವ್ಯಂಜನೆ ನಡೆಯುವಾಗ ಕಾವ್ಯಾಂಗಗಳಾದ 
ಛಂದಸ್ಸು, ಪ್ರಾಸ, ಅಲಂಕಾರ ಧ್ವನ್ಯತೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಬುದ್ಧಿ ಪೂರ್ವಕವಾದ ಎಚ್ಚರಿಕೆಯನ್ನು 
ವಹಿಸುವುದನ್ನು ಮರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. 
ನಮ್ಮ ಚಂಪೂ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವೈವಿಧ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಮತ್ತು ಕೆಲವು ಕಾವ್ಯ ಪ್ರಯೋಜನಗಳಿಗಾಗಿ 
ಗದ್ಯ, ರಗಳ, ವೃತ್ತ, ಕಂದ, ವಚನ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿತೆಯನ್ನು 
ಸಾಧಿಸಿಕೊಂಡಂತೆ, ಪು.ತಿ. ನ.ರೂ ಕೂಡ ಗದ್ಯ ಮತ್ತು ವೃತ್ತಗಳನ್ನು ವಿವಿಧ ಛಂದ, 
ಲಯಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು ಗೀತಗಳ ಪರಿಣಾಮ ರಮ್ಯತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
ಒಂದು ಗೀತವಿದ್ದಂತೆ ಮತ್ತೊಂದು ಗೀತವಿಲ್ಲ. ೫ ಮಾತ್ರೆಯಿಂದ ೨೫ ಮಾತ್ರೆಗಳ 
ವಿಸ್ತಾರವನ್ನು ಒಳಗೊ೦ಡ ಸಾಲುಗಳುಳ್ಳ ಗೀತಗಳು. ಆದರೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸಾಲಿನಲ್ಲಿಯೂ 
ಮಾತ್ರೆಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಾಗುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಹಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಖಚಿತವಾದ 
ಛಂದಃ ಪ್ರಭೇದಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸುವುದು ಸ್ವಲ್ಪ ಪ್ರಯಾಸಕರವಾಗಿದೆ. ಹಾಡುವ ಹಾಡುಗಳು 
'ಹರಿಣಾಭಿಸರಣ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಆಡಬೇಕಾದ ಗೀತಗಳಿವೆ. ಹಾಗೂ ಹಾಡಬೇಕಾದವೂ 
ಇವೆ. ಹಾಡಬೇಕಾದ ಗೀತಗಳಿಗೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ರಾಗ ಸೂಚನೆ, ಸ್ಪರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಇವೆಲ್ಲವುಗಳನ್ನು 
ಒದಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಆಡುವ ಭಾಗಗಳನ್ನು ವಾಚನ ಶೈಲಿ ಅಥವಾ ಗಮಕ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ 
ತೆಳುವಾದ ರಾಗ ಛಾಯೆಯೊಂದಿಗೆ ಆಡಬಹುದಾಗಿದೆ. ಇನ್ನೂ ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ 
ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳ ಶೈಲಿಯ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. "ವಸಂತ 
ಚಂದನ', "ಹಂಸ ದಮಯಂತಿ', "ದೀಪಲಕ್ಷ್ಮಿ' ಮೊದಲಾದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಗದ್ಯವನ್ನು 
ನಿರೂಪಣೆಯ ಉಪಯೋಗಕ್ಕಾಗಿ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ವಿವರಿಸುವಾಗ, 
ಮುಂದಾಗುವ ಘಟನೆ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುವಾಗ ಗದ್ಯವನ್ನು 
ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಉದಾ: "ವಸಂತ ಚಂದನ'ದಲ್ಲಿ ಭಾವುಕನಾಡುವ ಮಾತುಗಳನ್ನು 
ಗಮನಿಸಬಹುದು. 
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`ಸಖರೇ ಸಖಿಯರೇ, ನಮ್ಮೀ ವಸಂತೋಲ್ಲಾಸ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಮೂಲ ಉತ್ಸವವನ್ನೇ 
ಮರೆತೆವಲ್ಲ. ಸ೦ಜೆ ಮುಗಿಲಿನಲ್ಲಿ ತೋರುವ ತಾರಗೆಯಂತೆ ಚಂದನೋತ್ಸವದ ಹಾಡು 
ಕಿವಿಗೆ ಗೋಚರಿಸುತ್ತದೆ. ಅದನ್ನು ಸಂಭ್ರಮದಿಂದ ಸ್ವಾಗತಿಸಿ ಉತ್ಸವದಲ್ಲಿ ನೆರೆಯಬೇಕಷ್ಟೇ!” 
ಎಂದು ನುಡಿವ ಭಾವುಕನಿಂದ, 'ಚಂದನೋತವ ಗುಂಪು ಹೊರಟಿರುವುದು ಸೂಚಿತವಾಗಿ 
ಮುಂದೆ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಆ ಗುಂಪಿನ ಪದೇಶದಿಂದ ಒದಗಬಹುದಾದ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತತೆ 
ತಪ್ಪುತ್ತದೆ. 


ಈ ಬಗೆಯ ಕಾವ್ಯ ರೂಪಗಳನ್ನು ವೈವಿಧ್ಯತೆಗಾಗಿಯೂ ನಾಟಕೋದ್ದೇಶಗಳ 
ಪೂರೈಕೆಗಾಗಿಯೂ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. "ಹಂಸ ದಮಯಂತಿ ಮತ್ತು ಇತರ ರೂಪಕಗಳು' 
ಸಂಕಲನದ ಅನೇಕ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಕಂಡುಬಂದರೆ 
`ಅಹಲ್ಕೆ'ಯಲ್ಲಿ, ಮತ್ತು "ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ'ದಲ್ಲಿ ಒಂದೆಡೆಯೂ ಗದ್ಯ, ವೃತ್ತಗಳನ್ನು 
ಬಳಸಿಲ್ಲ. `ಅಹಲ್ಕೆ' ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯಾಂಶ ಚಿಂತನಾಂಶಗಳ ಅಧಿಕ್ಕದಿಂದ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ 
ಸರಿಯಾಗಿ ಹೊಂದಿಸುವುದು ಕಷ್ಟವೆನಿಸಿದೆ ಎಂಬ ವಿಚಾರವನ್ನು ಅವರೇ ಒಪ್ಪುತ್ತಾರೆ. 
ಇದರಲ್ಲಿ ತೀರಾ ಭಾವುಕತೆಗೆ ಅವಕಾಶವೇ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಇದರಲ್ಲಿ ಬರುವ 
ಕೆಲವು ಗೀತ ಭಾಗಗಳು ರಾಗ ಸಂಯೋಜನೆಗೊಂಡು ಹಾಡಿದಾಗ ಅದ್ಭುತವಾದ 
ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಉ೦ಟು ಮಾಡಿರುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಲಾಗಿದೆ. 'ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ', 
'ಕಾವ್ಯಾಂಶ ಸಂಗೀತಾಂಶ'ಗಳ ಸಮಪ್ರಮಾಣದ, ಹದವಾದ ಬೆರಕೆಯಿಂದ ಎಲ್ಲ 
ಕೃತಿಗಳಿಗಿಂತಲೂ ಗೀತ ರೂಪಕವಾಗಿ ಹೆಚ್ಚು ಸಫಲವಾಗಿದೆ. 


“ಸತ್ಯಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ'. "ವಿಕಟ ಕವಿ ವಿಜಯ'ದಲ್ಲಿ ಸರಳ ರಗಳೆಯ ಲಯವನ್ನು 
ಗುರುತಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದಕ್ಕಿಂತ ಆಡುವ ಗೀತ ಭಾಗಗಳೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿವೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಹಾಡಬೇಕಾದ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. "ಸತ್ಯಾಯನ 
ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ'ದ “ಜಯಜಯಜಯ ಶರಣ ಶರಣು' (ಪುಟ: ೪೨) 'ಎಳೆಯೊಳು 
ನಿಂದಿಲ್ಲ "ಬಾನಿಗೆ ಸಂದಿಲ್ಲ' (ಮಟ : ೮೪), "ವಿಕಟ ಕವಿ ವಿಜಯ'ದ 'ಮೈದೋರು 
ತಾಯೆ, ರುದ್ರಜಾಯೆ, ಓ 'ಮಾಯೆ' (ಪುಟ : ೩), "ಲೆಫ್ಟ್‌ರೈಟ್‌ ಲೆಫ್ಟ್‌ರೈಟ್‌ ಏನುಗೆಣಿಯಾ' 
(ಪುಟ : ೧೩) "ಹೇಳಿರಯ್ಯ ಹೇಳಿ ಜಯ ಭಾರತ ಮಾತೆ” ಮಟ ೫೫) ಮತ್ತು 
ಕೊನೆಯದಾದ "ಹಸುರು ಬಿಳುಪು ಕೇಸರಿ ನಡುವೆ ಧರ್ಮ ಚಕ್ರ' ಇತ್ಯಾದಿ ಕೆಲವನ್ನು 
ಬಿಟ್ಟರೆ ಮಿಕ್ಕೆಲ್ಲವನ್ನೂ ವಾಚನ ಕೇ ಹಾಡಬೇಕಾಗಿದೆ. 


ಇಷ್ಟೂಂದು ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ನಡೆಸಿರುವುದರ ಫಲವಾಗಿ 
ಅವರ ಗೀತ ಕಗಗ ಸಾಮಾನ್ಯ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ನಿರ್ದೆರಿಸುವುದು ಕಷ್ಟ. ಒಂದು 
ಗೀತರೂಪಕ ಮತ್ತೊಂದಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿದೆ. ಹೀಗಾಗುವುದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಖಚಿತವಾದ ' 
ಗೀತರೂಪಕ ಪರಂಪರೆಯಿಲ್ಲದೆ. ಸಂಸ್ಕ ಫದ ನಾಟಕ ಪರಂಪರೆ ಗೀತ ಗೋವಿಂದ, 
ಕುಚೇಲೋಪಾಖ್ಯಾನ, ಕನ್ನ ಡದ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರ ಅಪೆರಾಗಳು ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ' 
ಎಲ್ಲ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಪರಿಚಯದಂರಿದ ತಾವಾಗಿ ಕಂಡುಕೊಂಡ "ದೃಶ್ಯ ಕಾವ್ಯ 'ವೆಂಬ 
ಹೊಸಮಾಧ್ಯ ಮವೇ ಆಗಿದೆ. ಗೀತರೂಪಕಗಳ ರಚನೆಯ ಉದ್ದೇಶ ಜಾವ ಸಂಪಹನೆಯ 
ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸುವುದು ಮತ್ತು ಕೇವಲ ಶ್ರಾವ್ಯ ಕ್ಕಷ್ಟೇ ಎಟುಕುತ್ತಿದ್ದ 'ಕಾವ್ಯ'ವನ್ನು 
ದೃಶ್ಯ ಗೊಟೆ ಕವಾಗುವಂತೆಯೂ ಮಾಡುವುದು. ಸಂಗೀತ ಸಂಯೋಗದಿಂದ "ಶ್ರವಣ 
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ಸುಭಗತೆಯನ್ನೂ, ವೇಷಭೂಷಣ ದೃಶ್ಯ ಸ೦ಯೋಜನೆಗಳಿಂದ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯ, 
ಅಭಿನಯಗಳಿಂದ. ದೃಶ್ಯ ರಮಣೀಯತೆಯನ್ನು ಒಟ್ಟಿಗೆ ಸಾಧಿಸಿ ಕೊಡುವುದೇ ಇದರ 
ಹೆಗ್ಗಳಿಕೆಯಾಗಿದೆ. 


ಟಿಪ್ಪಣಿಗಳು 

೧. ಪು.ತಿ.ನ : ಯದುಗಿರಿಯ ವೀಣೆ - ಪುಟ : ೨೮ 

೨. 'ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಕಾವ್ಯ ಕುತೂಹಲ - ಪುಟ : ೮೩ 

೩. ಡಾ: ಗೊರೂರು ರಾಮಸ್ವಾಮಿ ಐಯ್ಯಂಗಾರ್‌ ಯದುಗಿರಿಯ ವೀಣೆ ಮುನ್ನುಡಿ ಪುಟ: ೯, 
ಡಾ. ದೇ.ಜ.ಗೌ. ಜೀವನ ದರ್ಶನ ಮತ್ತು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ' ಯದುಗಿರಿ ಪುಟ: ೧೮ 

೪. ಎಚ್ಚೆಸ್ಕೆ "ಬದುಕು - ಬರಹ' ಪು.ತಿ.ನ. ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ ಪುಟ: ೭ 

೫. ಅದೇ 

೬ ಅದೇ 
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ಗೊರೂರು-ಮುನ್ನುಡಿ ಯದುಗಿರಿಯ ವೀಣೆ - ಪುಟ. ೭೩ 
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ಐದು 
ಕಾರಂತರ ಗೀತನಾಟಕಗಳು : ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ 
ಪ್ರವೇಶ : ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರಾಗಿ ಕಾರಂತರು 


ಗೀತನಾಟಕ ಜಗತ್ತಿನ ಮತ್ತೊಂದು ಪ್ರಮುಖವಾದ ಹೆಸರು ಕಾರ೦ತರದು. 
ಇವರದು ಬಹುಮುಖ ಪ್ರತಿಭೆ. ಜೀವನದ ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ ಅನುಭವಗಳಿಗೆ 
ತಮ್ಮನ್ನು ಒಡ್ಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಹಾಗೆ ಪಡೆದ ಅನುಭವಗಳು, ಅನುಭೂತಿಗಳನ್ನು 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸುವ ವಿವಿಧ ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಲು ಹೆಣಗುತ್ತಾರೆ. 
ಸರ್ವ” 'ಕುತೂಹಲತ್ವ ಪು.ತಿ.ನರಲ್ಲಿ ಹಿನುಪಂತ ಕಂಡರೂ ಆ ಕುತೂಹಲದ ಬೆನ್ನು 
ಹತ್ತಿ ಬುಡ ಮುಟ್ಟುವತನಕ ಶೋಧಿಸಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ಹೊರತು ತೃಪ್ತಿ ಕಾಣದಾಗುತ್ತಾರೆ. 


ಸಾಹಿತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಕಾದ೦ಬರಿಕಾರರಾಗಿ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ನೆಲೆಯನ್ನು 
ಪಡೆದಿರುವರಾದರೂ, ಅವರು ನಡೆಸಿದ ರಂಗ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಿಗೆ ಸಲ್ಲಬೇಕಾದ ಗೌರವ 
ಸಂದಿಲ್ಲವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಅದೃಷ್ಟವಶಾತ್‌ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗಶೀಲತೆಯ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ 
ಕೊನೆಗೆ ಗಟ್ಟಿ ನೆಲೆ ಮುಟ್ಟಿ ನಿಂತಿರುವ 'ಯಕ್ಷಗಾನ' ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ 
ಉಳಿದಿರುವುದು ಸಂತೋಷದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನ ಎಂದರೆ ಕಾರಂತರು; 
ಕಾರಂತರೆಂದರೆ ಯಕ್ಷಗಾನ ಎನ್ನುವಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗಿನ ಅಭಿನ್ನತೆ ಇಂದು ಅವರದಾಗಿದೆ. 
ಆದರೆ ಈ ನಿಟ್ಟನ್ನು ಅವರು ತಲುಪಬೇಕಾದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಪೂರ್ವ 
ಸಿದ್ಧತೆಗಳು ನಡೆದದ್ದು, ಗದ್ಯ, ನಾಟಕ, ಗೀತ ನಾಟಕ, ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳ 
ರೂಪದಲ್ಲಿ. 


ಕ್ರಿಯಾಶೀಲನಾದ ಕವಿಯಾಗಲೀ, ಕಲಾವಿದನಾಗಲೀ ತನಗೆ ರೂಢಿಯಿಂದ 
ಅಥವಾ ಪರಂಪರೆಯಿಂದ ಬಂದಂತಹ ಮಾದರಿಗಳನ್ನು ಕಣ್ಣು ಮುಚ್ಚಿಕೊಂಡು ಒಪ್ಪಿ 
ಅನುಸರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಅವುಗಳನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಪರಿಶೀಲಿಸಿ, ಅಲ್ಲಿನ ಒಳಿತು ಗುಣಗಳನ್ನು, 
ಲೋಪದೋಷಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ಮಊಲದ ರೂಪ, ಸತ್ವಗಳಿಗೆ ಹಾನಿಯಾಗದಂತೆ 
ಸುಧಾರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲವೆ ಸ್ಫೂರ್ತಿ ಪಡೆದು ಕಾಲದ, ಸಂದರ್ಭದ ಅವಶ್ಯಕತೆಗಳಿಗೆ 
ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಹೊಸದಾಗಿಯೇ ಒಂದು ಮಾದರಿಯನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 
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ಅಂತೆಯೇ ಈ ಬಗೆಯ ಪೂರ್ವಸಿದ್ಧ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಹೊರಟ ಕಾರಂತರು, ಗದ್ಯ. 
ಪದ್ಯ, ಗೀತ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗ ಜೀವನದ ಮೂಲಕ ಹಾದು ಕೊನೆಗೆ `ಯಕ್ಷಗಾನ'ವೆಂಬ 
ಜಾನಪದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯ' ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ ಕಟ್ಟು ಬಿದ್ದು ಉಳಿದರಾದರೂ 
ಅದಕ್ಕೆ ಸಿದ್ಧಗೊಳಿಸಿದ ಅಂಶವೆಂದರೆ “ಗೀತನಾಟಕ' ಪ್ರಯೋಗ. ಯಕ್ಷಗಾನಗಳು 
ಜಾನಪದ ಗೀತ 'ನಾಟಕಗಳೆ೦ದರೆ ಅವರ ಸ್ವಂತ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಆಧುನಿಕ ಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳಾಗಿವೆ. ವಸ್ತು, ಶೈಲಿ, ಸಂವಿಧಾನದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇವು ಯಕ್ಷಗಾನಕ್ಕಿಂತ 
ಬೇರೆಯಾಗಿ ಕಂಡರೂ, ತಾತ್ವಿಕವಾಗಿ ಅವೆರಡೂ ಒಂದೇ. ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಂದ 
ಗಳಿಸಿಕೊಂಡ ಅನುಭವ, ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡ ಹೊಸ ದೃಷ್ಟಿಗಳು ಯಕ್ಷಗಾನದೆಡೆಗೆ ಅವರನ್ನು 
ಸೆಳೆದವು. 


ಹೀಗಾಗಿ, ಯಕ್ಷಗಾನಕ್ಕೂ ಪೂರ್ವದ ಅವರ "ಗೀತನಾಟಕ'ಗಳ ರಚನೆ ಪ್ರಯೋಗ 
ಪರಿಣತಿಗಳು ಆಧುನಿಕ 'ಗೀತ ನಾಟಕ'ಕಾರರಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಗಳಿಸಿಕೊಟ್ಟಿವೆ. | 
ಆದರೆ ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರಾಗುವುದಕ್ಕೆ, ಅವರಿಗೆ ಪ್ರೇರಣೆಯಾದ ಹಿನ್ನೆಲೆ 
ಯಾವುದೆಂಬುದು, ಮೊದಲಿಗೆ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಗೆ ಪ್ರೇರಣೆ 


೧೯೨೦ರ ಸುಮಾರಿಗೆ ಆರಂಭವಾದ ಅವರ ರಂಗ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು, ಆರೇಳು 
ದಶಕಗಳ ಕಾಲ ಅವ್ಯಾಹತವಾಗಿ ಮುಂದುವರೆದು ಗೀತನಾಟಕ, ಯಕ್ಷಗಾನ ಕೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿ 
ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿ ನೆಲೆ ನಿಂತರು. 


ಎಳತನದಲ್ಲಿ, ಕಂಡಿದ್ದ ಯಕ್ಷಗಾನ "ಬಯಲಾಟಗಳ ಅದ್ಭುತರಮ್ಯ ವೇಷ ಭೂಷಣ, 
ಅಬ್ಬರದ ಆರ್ಭಟನೆಯ ಮಾತು. ಇವುಗಳ ನೆನಪು ಒಂದೆಡೆಯಾದರೆ, ತಮ್ಮೂರಿಗೆ 
ಆಗಾಗ ಬರುತ್ತಿದ್ದ ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಭಾವಪೂರ್ಣವಾದ ಕಥಾನಕಗಳು, 
ಅಮೋಘ ವಾಗ್ಯ್ಯೈಖರಿ, ನಿರರ್ಗಳವಾಗಿ ಹೊಮ್ಮುತ್ತಿದ್ದ, ಪಾತ್ರಗಳ ಕಂಠ ಸೌಂದರ್ಯ, - 
ಅತಿರಂಜಕ ದೃಶ್ಯ ಸಂಯೋಜನೆಯ ಮೋಹಕ ಪ್ರಭಾವ ಮತ್ತೊಂದೆಡೆಯಿದ್ದು ರಂಗ' 
ಚಟುವಟಿಕೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ವಿಭಿನ್ನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನಗಳಿಂದ ವಿಚಾರ ಮಾಡುವ, 
ತಂತ್ರ, ಶೈಲಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಬದಲಾವಣೆಗೆ ಚಿಂತಿಸುವ, ಅವಕಾಶವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಟ್ಟಿತು. 


ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳ ನೇರ ಸಂಪರ್ಕದಿಂದ, ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ 
ಕುಂದುಕೊರತೆಗಳೇನೆಂಬುದನ್ನು ಕಂಡುಕೊಂಡದ್ದರಿಂದ, ಹೊಸ ಹೊಸದಾದ ರಂಗ 
ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಪ್ರಯೋಗದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿದ್ದರಿ೦ದ, ತಮ್ಮ ವಿಚಾರ, 
ಅನುಭವ, ಉದ್ದೇಶಗಳನ್ನು. ಜೀವನದ ವಿವಿಧ ಅನುಭೂತಿಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ 
ಬಿಂಬಿಸಬಲ್ಲ, ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮೇಲೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಭಾವ, ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಬೀರಬಲ್ಲ 
ಒಂದು 'ನಿಷ್ಕೃಷ್ಟ ಮಾಧ್ಯಮ'!(011000 ಯಾವುದೆಂದು ನಿರ್ಧರಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. 


ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ, ಕನ್ನಡ ನಾಟಕಗಳೇ ಆಗಲೀ ಮರಾಠಿ ನಾಟಕಗಳೇ 
ಆಗಲಿ, ವಸ್ತು, ವೇಷಭೂಷ, ದೃಶ್ಯ ಸಂಯೋಜನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ರಮ್ಯವೂ, 
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ಸಮರ್ಪಕವೂ ಎನಿಸಿದರೂ, ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿದ್ದ ಅಸಂಬದ್ಧತೆಯ 
ಬಗ್ಗೆ, ಯೋಚಿಸಲೇಬೇಕಾಯಿತು, ಕಾರಂತರಿಗೆ ಈ ಎರಡೂ ಭಾಷೆಯ ನಾಟಕಗಳು 
ಬೇರೆ ಬೇರೆ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ, ಸ್ವಲ್ಪ ಬೇರೆಯೇ ಆದ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಬೀರಿದರೂ 'ಗದ್ಯ- 
ಪದ್ಯ' ಸಂಗೀತದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಹೆಚ್ಚಿನ ಕೊರತೆಗಳೇ ಕಂಡು ಬಂದವು. ಹೆಜ್ಜೆ 
ಹೆಜ್ಜೆಗೂ ಹಾಡುಗಳಿದ್ದು, ಗದ್ಯ ಗೌಣವಾಗಿ, ಎಲ್ಲೋ ಒಂದೊಂದು ಎಡೆ ಚೂರು 
ಪಾರು ಪ್ರಯೋಗವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಅಲ್ಪ ಪ್ರಮಾಣದ ಈ ಗದ್ಯವನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ, ಇವು 
ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಸಂಗೀತಮಯವಾದ ನಾಟಕಗಳಾಗಿದ್ದವು. ಹಾಗೆಂದು ಅವು, ಪದ್ಯ- 
ಗೀತದ ಜೊತೆಗೆ ಸಾವಯವ ಸಂಬಂಧವುಳ್ಳ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಒಂದು 
ನಾಟಕದ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಮತ್ತೂಂದು ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಸ್ಥಳಾ೦ತರಿಸಬಹುದಾಗಿತ್ತು. ಆದರೆ 
ಅಂದಿನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕಠಿಗೆ, ಈ ಬಗೆಯ 'ಅಸಂಬದ್ಧತೆ' ಕಲ್ಪನೆಗೂ ಬರದಷ್ಟು ತಾದಾತ್ಮತೆಯಿಂದ 
ನಟರ, ಅದ್ಭುತ ಕಂಠ ಮಾಧುರ್ಯ ಮರುಳುಗೊಳಿಸಿತ್ತು 


ಕಾರಂತರು ಮಾತ್ರ, ಹಾಡುಗಳ ಮಾಧುರ್ಯಕ್ಕೆ ಮೋಹಿತರಾಗಿದ್ದರೂ, 
'ಅಸ೦ಬದ್ಧತೆ'ಯ ಬಗ್ಗೆ ತೀವ್ರವಾಗಿ ಚಿಂತಿಸಿದರು. ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟ, ವೃತ್ತಿ 
ರಂಗಭೂಮಿಯ ನೆನಪು, ಸ್ವಂತ ಅನುಭವಗಳು, ಪದ್ಯ, ಗದ್ಯ, ಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಇತ್ಯಾದಿ 
ರಂಗ ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಜೊತೆ ನಡೆಸಿದ ಪ್ರಯೋಗಗಳು "ಗೀತ ನಾಟಕ'ಗಳ ರಚನೆಗೆ 
ಬಲವಾದ ಪ್ರೇರಣೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸಿದವು. 


ರಂಗಭೂಮಿಯ ತಂತ್ರ, ಶೈಲಿ, ಭಾಷೆ, ವೇಷ-ಭೂಷ, ಅಭಿನಯ ಇವುಗಳಿಗೆ 
ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ, ಆಳವಾದ ಚಿಂತನೆಯ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಹೊಸ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು 
ಬೆಳಕಿಗಿಟ್ಟರು. ಮತ್ತು ಕಂಡುಕೊ೦ಡ ವಿಚಾರಗಳ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು 
ನಡೆಸಿದರು. 


ತಮ್ಮೂರಿನ ಸಭೆ, ಸಮಾರಂಭ, ಉತ್ಪವಗಳಿಗಾಗಿ ರಚಿಸಿದ ನಾಟಕಗಳು, ಸಂದರ್ಭದ 


ಅವಶ್ಯಕತೆಗನುಗುಣವಾಗಿ, ಗದ್ಯ, ಪದ್ಯ, ಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ನಾಟಕ ಮಾದರಿಗಳಾದವು. 


ಮಿಶ್ರ ಮಾಧ್ಯಮಗಳನ್ನು ಬಳಸುವುದರಲ್ಲಿದ್ದ ಅಸಂಬದ್ಧತೆ ಅಪಾಯಗಳನ್ನು 
ಗಮನಿಸಿದ್ದರಿ೦ದಲೇ, ಮೊದಲಿಗೆ ಕೇವಲ ಗದ್ಯ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದರು. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ 
ಕೆಲವು ಪೌರಾಣಿಕವಾದರೆ (ಕರ್ಣಾರ್ಜುನ) ಮತ್ತೆ ಕೆಲವು ಸಾಮಾಜಿಕವಾಗಿದ್ದವು. 
('ನಿಷಾಮಹಿಮೆ', 'ಸುಖವೆಲ್ಲಿ', 'ಜ್ವಾಲಾಬ೦ಧನ', 'ಗೋಮಾತಾ' ಇತ್ಯಾದಿ) ಮಿಕ್ಕವುಗಳಲ್ಲ 
“ಗರ್ಭಗುಡಿ, “ಡೊಮಿಂಗೋ, "ಹಣೆ ಬರಹ, `ನಮ್ಮ ಜಾತಿ, “ಮಂಗಳಾರತಿ' ಇತ್ಯಾದಿಗಳು, 
ಜೀವನದ ಹಲವಾರು ಮುಖಗಳನ್ನು, ಸಮಾಜದ ಹಲವು ಬಗೆಯ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು 
ಚಿತ್ರಿಸುವಂತಹುದಾಗಿದ್ದವು. 


ಗಾಂಧಿ, ವಾಲ್ಪೆರ್‌, ಲಿಪ್‌ಮನ್‌, ಹ್ಯಾವಲಾಕ್‌ ಎಲ್ಲಿಸ್‌ ಮುಂತಾದ ತತ್ವಜ್ಞಾನಿಗಳ 
ವಿಚಾರಗಳಿಂದ ಪ್ರಚೋದಿತರಾಗಿ, "ಸಮಾಜ ಸುಧಾರಣೆಯ ಅತಿರೇಕದ ಹುಚ್ಚಿನಿಂದ, 
'ಸಮಾಜ ಸಾಧಾರಣೆಯ' ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಜನಸಾಮಾನ್ಯರವರೆಗೆ ತಲುಪಿಸಲು, 
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ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸಲು, ನಾಟಕ, ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಪಕ ಮಾಧ್ಯಮವೆಂಬ 
ನಂಬಿಕೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ, ಅನೇಕ ಸಾಮಾಜಿಕ, ಗದ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ರಚನೆಯಾದವು. 


ಶೈಲಿ, ಸಂವಿಧಾನಗಳಿಗಾಗಿ, ಷಾ, ಷರಿಡಾನ್‌ರನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೂ ತಮ್ಮದೇ 
ಆದ ಶೈಲಿಯನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡ ಕಾರಂತರಿಗೆ, ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಪ್ರಿಯವಾಗಿದ್ದ, 
ಫ್ಯಾಂಟಸಿಗಳು, ವಾಸ್ತವಿಕತೆಯ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಬಂದ ಮೇಲೆ, ಭ್ರಮನಿರಸನಕ್ಕೆ ದಾರಿ 
ಮಾಡಿದವು. ಈ ಬಗೆಯ ತಿರುವಿಗೆ ಕಾರಣವನ್ನು ಕಾರ೦ತರೇ ಒಂದೆಡೆ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. 
"ಆರೆಂಟು ವರ್ಷಗಳ ಕಾಲವಾದರೂ ಗಾಂಧೀಜಿಯ ಉಪದೇಶವನ್ನು ಕಣ್ಮುಚ್ಚಿ ನಂಬಿದ್ದ 
ನನಗೆ, ಒಂದೊಂದು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ, ಒಂದೊಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ, ಹಿನ್ನೆಲೆಯ 
ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಿಂದಲೂ, ಬದುಕುತ್ತಿರುವ ವಾತಾವರಣದಿಂದಲೂ, ತನಗೊದಗುವ 
ಒತ್ತಡದಿ೦ದಲೂ ವ್ಯಕ್ತಿಯದೇ ಆದ ಇತಿಮಿತಿಗಳಿಂದಲೂ ಮನುಷ್ಯ ವರ್ತನೆ ಎಷ್ಟೊಂದು 
ವಿಚಿತ್ರವಾಗಿ ರೂಪುಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ ಎಂಬುದರ ಕಲ್ಪನೆ ಆಗತೊಡಗಿತ್ತು. 'ನನಗೆ ಗೊತ್ತಿದೆ 
ಎ೦ದು ತಿಳಿದ ಹಲವಾರು ವಿಷಯಗಳು, ನಾನು ಒಪ್ಪುವ ಮತ್ತು ಒಪ್ಪದಿರುವ 
ಹಲವಾರು ನೀತಿ ಕಲೆಗಳು ಕೇವಲ ನನ್ನ ಭಾವನೆಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗಳು ಆಗಬಾರದೆಂದೂ 
ಅವು ಸುತ್ತಣ ವಾಸ್ತವ ಜೀವನದಿಂದಲೇ ಪ್ರೇರಿತವಾಗಬೇಕೆಂದೂ ಅನಿಸತೊಡಗಿತ್ತು” 
ಎ೦ದು ದೀರ್ಫ್ಥವಾಗಿ ನುಡಿದಿರುವುದರಲ್ಲಿ, ಫ್ಯಾಂಟಸಿಯಿ೦ದ ವಾಸ್ತವದತ್ತ ಹೊರಳಲು 
ಬಲವಾದ ಚಿಂತನೆಯ ಹಿನ್ನಲೆಯಿರುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಬಡತನ, ಅಸ್ಪಶ್ಯತೆ, 
ಬ೦ಡವಾಳತನ ಇತ್ಯಾದಿ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ನೇರವಾಗಿಯೂ, ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿಯೂ 
ನಿರೂಪಿಸುವ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಗದ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ರಚಿಸಿದರು. ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಅವಶ್ಯಕತೆ 
ಇರುವೆಡೆಯಲ್ಲಿ, ವಸ್ತು ಮತ್ತು ಉದ್ದೇಶದ ಹಚಿತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಸರಳ ರಗಳೆಯನ್ನು 
ಬಳಸಿದರು. ಅವರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ವಾಸ್ತವ ಚಿತ್ರಣಕ್ಕೆ ಗದ್ಯವೇ ಸಮರ್ಪಕವಾದರೆ, ದೇಶ 
ಕಾಲ, ಆವರಣ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ, ಎಲ್ಲ ಕಾಲಕ್ಕೂ ಒಪ್ಪುವ ಮಾನವ ಸ್ವಭಾವ ಚಿತ್ರಣವೇ 
ಮುಖ್ಯವಾದಲ್ಲಿ ಸರಳ ರಗಳೆ ಉಪಯುಕ್ತ ಮತ್ತು ಉಚಿತ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗುತ್ತದೆ.* 


ಭಾಷೆ, ಶೈಲಿ, ಯಾವುದಾದರೂ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ತತ್ವವೇ ನಾಟಕದ ಯಶಸ್ಸಿನ ನಿರ್ಣಾಯಕದ 
ಅಂಶವಾದ್ದರಿಂದ, ನಾಟಕದ ಉದ್ದಿಷ್ಟ ವಿಚಾರಗಳ ಸಂವಹನ ಮತ್ತು ಅರ್ಥೈಸುವಿಕೆಯಲ್ಲಿ 
ತೊಡಕಾಗಬಾರದೆನ್ನುವ ವಿಚಾರವೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ, ಕಾರಂತರನ್ನು ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗ 
ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಜಾಗರೂಕತೆ ವಹಿಸುವಂತೆ ಮಾಡಿತು. ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು 
ಚೈತನ್ಯಶೀಲನನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುವ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ಗದ್ಯ, ಪದ್ಯ, ಛಾಯಾ ಮೂಕಾಭಿನಯ 
ಮಾಧ್ಯಮಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗ ನಡೆಸಿ, “ಪದ್ಯಕ್ಕೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಒಲವಿದೆಯೆಂಬುದನ್ನು 
ಗಮನಿಸಿ, ಮನೋ ಜಗತ್ತಿನ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಸೂಕ್ಷ್ಮಾತಿಸೂಕ್ಷ್ಮ ಭಾವ ಸ್ಥಿತಿಗಳಲ್ಲವನ್ನೂ 
ಹೆಚ್ಚು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಬಲ್ಲ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವುಳ್ಳ 'ಪದ್ಯ'ವನ್ನೇ ಮುಂದಿನ ತಮ್ಮ 
ನಾಟಕಗಳ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿಸಿಕೊ೦ಡರು. ಪದ್ಯಕ್ಕೆ ವಿಸ್ತಾರವಾದ ಭಾವ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯವನ್ನು 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸುವ ಗುಣ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆಯೆಂಬ, 1.5. Elot ನ ಮಾತನ್ನೂ ಇಲ್ಲಿ 
ಸ್ಮರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ 'ಸಮರ್ಥ ಭಾವ ವ್ಯಂಜನೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಸಂಗೀತ 
ಗುಣವೂ ಇದ್ದುದನ್ನು ಗಮನಿಸಿ, "ಪರಿವರ್ತನ ಭಾರತ'ವೆಂಬ ನಾಟ್ಯ ರೂಪ ಚಿತ್ರವನ್ನು 
ಹಿಮ್ಮೇಳದ ಹಾಡಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದರು." 
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ಇದೇ ಬಗೆಯ ಮತ್ತೊಂದು ಪ್ರಯೋಗವಂದರೆ 'ಬೌದ್ದಯಾತ್ರೆ' ಸರಳ ರೂಪದ 
ಪದ್ಯಗಳಿಂದ ವಿಷಯ ನಿರೂಪಣೆಯಾಗಿತ್ತು ಈ ಎರಡೂ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಹಿಮ್ಮೇಳದ 
ಹಾಡಿನ ಭಾವಕ್ಕೆ ಪಾತ್ರಗಳು ಬಂದು ತರಂಗಿತ ಅಭಿನಯ ನೀಡಿ ಹೋಗುವುದಷ್ಟೇ 
ಕೆಲಸವಾಗಿತ್ತು. 


ಗೀತನಾಟಕ ರಚನೆ ಮತ್ತು ಪ್ರಯೋಗ 


ಹಿಂದೆ ಹೇಳಿದ ನಾಟ್ಯ ರೂಪ ಚಿತ್ರಗಳಾದ `ಪರಿವರ್ತನ ಭಾರತ', "ಬೌದ್ಧ 
ಯಾತ್ರೆ'ಗಳ ನಂತರದ ಹೆಜ್ಜೆಯೇ ಗೀತ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ಮೊದಲ ಪ್ರಯತ್ನವಾಗಿ 
ರಚಿಸಿದ "ನಾರೀ ರತ್ನಗಳು' ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಶ್ನೋತ್ತರ ರೂಪದ ಹಾಡುಗಳಿದ್ದು, ಅವುಗಳನ್ನು 
ಹಾಡುವ ಕೆಲಸ "ಮೇಳಕ್ಕೆ ವಹಿಸಿ, ಪ್ರಯೋಗಿಸಿ, ತೃಪ್ತಿ ಕಾಣದೆ, ಪಾತ್ರಗಳಿ೦ದಲೇ 
ಹಾಡಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡಿದರು. ಹಿಮ್ಮೇಳ, ಮೇಳದ ಸಹಾಯವಿಲ್ಲದೆಯೇ, ನಟರೇ 
ಸ್ವತಃ "ಹಾಡಿ ಅಭಿನಯಿಸುವ ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗದ ಫಲವಾಗಿ "ಮುಕ್ತದ್ದಾರ' ಮೈ 
ತಳೆಯಿತು. ಹೀಗಾಗಿ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ರಚನೆ, “ಆರಾಮಾಸನದ ಕನಸುಗಳಲ್ಲ,* 
ಎ೦ಬ ಮಾತನ್ನು ಪ್ರಮಾಣಿಸಿ ತೋರಿದರು. 


ರೂಢಿಯ ಗದ್ಯ ನಾಟಕಗಳಿಗಿಂತ, ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 'ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮ 
ಬಳಸುವ ರಾಗದ ಇಂಪಿನಿ೦ಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಕಿವಿಗೆ ಮೋಹಕವಾಗಿ, ಕೇಳಿಸುವ ಪ್ರಶ್ನೆ 
ಹೇಗಿದ್ದರೂ, ಅದಕ್ಕಿರುವ ಶಕ್ತಿ ಮತ್ತು ಸೊಗಸುಗಳು ಅದು ಹೊತ್ತು ತರುವ ಸಾಹಿತ್ಯದ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನೇ ಹೊಂದಿದೆ'`* ಎಂದು ಭಾವಿಸುವ ಕಾರಂತರಿಗೆ ಗೀತದ ಇಂಪಿನ 
ಜೊತೆಗೆ ಅರ್ಥದ ಸೌಂದರ್ಯವೂ ಮುಖ್ಯವೆನ್ನುವ ವಿಷಯ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಸಂಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳ ಸಾಮರಸ್ಯ ಸಮತೋಲನಗಳು ಮುಖ್ಯವೆನ್ನುವುದು 
ಸರ್ವವೇದ್ಯ. 


ಅನೇಕ ರಂಗ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಾನುಭವವಿದ್ದುರಿಂದಲೇ, ಕೊನೆಗೆ 
ಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಉಳಿದರು. ಆದರೆ ಎಲ್ಲಿಯೂ ಮಿತಿ ಮಿರದ ಸಂಯಮವನ್ನು 
ಉಳಿಸಿಕೊಂಡರು. ಈ ಬಗೆಯ ಸಂಯಮಶೀಲತೆ ಗೀತಗಳಿಂದ ಸಾಧ್ಯವೆಂಬ ನಂಬಿಕೆಗೆ" 
ಕೊನೆತನಕ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕವಾಗಿ ಉಳಿದರು. 


ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು, ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾದ ನಾಟಕ ರೂಪವೇ 
ಆದರೂ, ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ಭಾಗ ಸ್ವಲ್ಪ ಸಮಸ್ಯೆಯಾಗಿ ಗೋಚರಿಸಿತು. ಗೀತ 
ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಸೂಕ್ಷ್ಮಾತಿಸೂಕ್ಷ್ಮ ಭಾವ ಸ್ಥಿತಿಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ ಆದರೆ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ, 
ನಾಟಕಕಾರನು ಉದ್ದೇಶಿಸಿದ ಭಾವ, ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಲು 
ಸಾಧ್ಯವಿದೆಯೆನ್ನುವ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿರುವುದರಿ೦ದ, ರೂಢಿಯ ರಾಗ ತಾಳಗಳಿಗೇ 
ಕಟ್ಟು ಬೀಳದೆ, ಅರ್ಥ ಭಾವಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು. 
ವಿಸ್ತರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆನ್ನುವುದು ಕಾರಂತರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿತ್ತು. ಆದ್ದರಿಂದ ಶಾಸ್ತ್ರ ನಿಷ್ಠುರ 
ರಾಗ ತಾಳಗಳಿಗಿಂತ, ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಧಾಟಿಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಆಶ್ರಯಿಸಿದರು. ಅವರಿಗೆ 
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ಪ್ರಿಯವಾಗಿದ್ದ ಮರಾಠಿ ಚಾಲುಗಳನ್ನು ಹಿಂದೂಸಾನಿ ರಾಗಗಳನು, ಧಾಟಿಗಳ ಮೇಲಿಂದ, 
ಲ್ಸ ಇ ಲ್ಸ 
ಕಂಡು ಬಳಸಿದರು. 


ಅತಿ ಭಾವುಕತೆಗೆ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲದಂತೆ ಎಚ್ಚರಿಕೆ ವಹಿಸಿದ್ದ ಕಾರ೦ತರಿಗೆ, ಅವಾಸ್ತವಿಕ 
ಮಾಧ್ಯಮವಾದ ಪದ್ಯ, ಗೀತ. ಭಾವುಕವೆನಿಸದಂತೆ ತಡೆಯುವ ಒಂದು ಸೌಲಭ್ಯವನ್ನು 
ಕಲ್ಪಿಸಿತು. ಆದರೂ ಕೂಡಾ ತಾವು ರಚಿಸಿದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ 
ಫ್ಯಾಂಟಸೀ ಜಗತ್ತನ್ನೇ ಸೃಷ್ಟಿಸಿದರು. ಈ ಮಾಧ್ಯಮದ ಮೂಲಕವಾಗಿಯೂ 
ವಾಸ್ತವಿಕತೆಯನ್ನು ಎಷ್ಟು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ, ಫ್ಯಾಂಟಿಸಿಗಳಷ್ಟೇ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ 
ಒಡಮೂಡಿಸಲು ಸಾಧ್ಯ ಎ೦ಬ ಆಲೋಚನೆಯ ಕಾರಣದಿಂದ, ವಸ್ತು ಮತ್ತು ಸ್ವರೂಪದ 
ಉಚಿತ ಸಮನ್ಹಯದ ಕಡೆಗೇ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗಮನ ಹರಿಸಿದರು. ಹೀಗಾಗಿ, ಕಾರ೦ತರ ಗೀತ 


ನಾಟಕಗಳಿಗೆ, ಪ್ರಯೋಗಾನುಭವ ಮತ್ತು ಚಿಂತನೆಯ ಬಲವಾದ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಏರ್ಪಟ್ಟಿತು. 


ಅವರು ರಚಿಸಿದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ವಸ್ತು ಸ್ವರೂಪ, ವೈವಿಧ್ಯವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ, 
ಕಾರಂತರು ತೀರಾ ಮಹತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆ ಎಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಮನುಕುಲದ ವಿಕಾಸವನ್ನು 
ಬಿಂಬಿಸುವ ಮತ್ತು ಯುಗ ಯುಗಗಳಿಂದಲೂ ಬದಲಾಗದ ಸಮಾಜದ ಶೋಷಕ 
ಶೋಷಿತ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಚೆರಂತನತೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುವ ವಸ್ತು ನಿರೂಪಣೆ, ಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳ ಚೌಕಟ್ಟಿನ ಎಲ್ಲೆಯನ್ನೂ ಮೀರಿದೆ. 


ಕಾರಂತರ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ವಸ್ತು ವೈವಿಧ್ಯ 


ಕಾರಂತರು ರಚಿಸಿದ ೧೧ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ, 
ಪೌರಾಣಿಕ, ಐತಿಹಾಸಿಕ ಮತ್ತು ಕಲ್ಪಿತ ವಸ್ತುವನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿರುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಅಭ್ಯಾಸದ ಅನುಕೂಲಕ್ಕಾಗಿ, ವಸ್ತು ಸ್ವರೂಪದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಮತ್ತೆ ಇವುಗಳನ್ನು 
ಗಂಭೀರ ನಾಟಕಗಳೆಂದೂ, ಲಘು ನಾಟಕಗಳೆಂದೂ ಎರಡು ಬಗೆಯಾಗಿ 
ವಿಂಗಡಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. 


ಗಂಭೀರ ನಾಟಕಗಳ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರಿದ `ಮುಕ್ತದ್ವಾರ' ಮನುಕುಲದ ವಿಕಾಸದ 
ಹಂತ ಹಂತಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವ ಭವ್ಯ ಕಥಾನಕವನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ, ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ, 
ಗಂಭೀರ ನಾಟಕವಾದರೆ, ಲವ-ಕುಶ, "ಸತ್ಯವಾನ ಸಾವಿತ್ರಿ', 'ಕೀಚಕ-ಸೈರಂದ್ರಿ', "ಕಾವ್ಯ, 
ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿನ ಪರಿಚಿತ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿವೆ, 'ಬುದ್ಧೋದಯ' ಬುದ್ಧನ 
ಜೀವನಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಕಥಾನಕವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ಉಳಿದ 
ನಾಟಕಗಳಾದ “ಬದುಕಬಹುದು', "ಯತುಯಾತ್ರೆ', "ಸುಲಿಗೆಗೆ ಇಲ್ಲವು ಸಾವು' ಕಾಲ್ಪನಿಕ 
ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿವೆಯಾದರೆ, "ಸೋಮಿಯ ಸೌಭಾಗ್ಯ", “ಯಾರೋ ಅಂದರು' 
ಜಾನಪದ ಶೈಲಿ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ರೂಪಕಗಳಾಗಿವೆ. ವಸ್ತು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ 
ಬಗೆಯ ವಿಂಗಡಣೆಯಾದರೆ ಪ್ರಯೋಗದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮೂಕ ನಾಟಕ, ವಾಗ್ಮಿ 
ನಾಟಕ ಅಥವಾ ಗೀತ ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಛಾಯಾ ನಾಟಕವೆಂದು ಮೂರು ಬಗೆಯಾಗಿದ್ದು, 
ಸಂದರ್ಭಾನುಕೂಲ, ಪ್ರಯೋಗ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿತೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಲು ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು 
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ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರು. 

'ಲವ-ಕುಶ' ಮೂರು ಬಗೆಯಲ್ಲೂ ಪ್ರಯೋಗ ಕಂಡಿದ್ದರೆ, ಸತ್ಯವಾನ ಸಾವಿತ್ರಿ 
ಛಾಯಾ ನಾಟಕವಾಗಿ ಸಾರ್ಥಕ ಪ್ರಯೋಗ ಕಂಡಿತು. ಈ ಎಲ್ಲಾ ರಂಗ ಮಾಧ್ಯ ಮಗಳಲ್ಲಿ 
ಹಿಮ್ಮೇಳವನ್ನೂ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತವನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿದ ಮಟ್ಟಕ್ಕೆ, ನಾಟ್ಯೋದ್ದೇಶದ ಪೂರೈ ಕೆಗೆ. 
ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡರು. 


ಗಂಭೀರ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಮೊದಲಿಗೆ ಅವರ ಗಂಭೀರ ನಾಟಕಗಳ ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದ "ಮುಕ್ತದ್ದಾರ' 
ಅವರ ಮಹತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆಯ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿದೆ. ೧೯೩೦ರಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ, ಇವರ ಮೊದಲ 
ಕೃತಿಯಾದರೂ ಕಾವ್ಯ ಗೀತಗಳ ಉತ್ಕೃಷ್ಟ ಬೆಸುಗೆ, ಭವ್ಯವಾದ ವಿಚಾರ ಸರಣಿ, 
ಭೂಮ ಕಲ್ಪನೆ ಕಾರಂತರ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. 


ಸೃಷ್ಟಿಪೂರ್ವದ, ಭಯಂಕರ ಕಾರ್ಗತ್ತಲ, ಶೂನ್ಯಸ್ಥಿತಿಯಿಂದ ನಾಟಕ 
ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಜೀವ ಸಂಚಾಲನೆಯಿಲ್ಲದ ಶೂನ್ಯ ಜಗತ್ತು ಕತ್ತಲ ಹೆಬ್ಬಾವಿನ 
ಬಾಯಿ ತುತ್ತಾಗಿ ಬಿದ್ದಿದೆ ಎನ್ನುವ ಕವಿವಾಣಿ, ಮತ್ತು 'ನೇಪಥ್ಯ'ದ 


"ನಾನಿಲ್ಲ, ನೀನಿಲ್ಲ. ಇನ್ನಿಲ್ಲ, ಮುನ್ನಿಲ್ಲ 

ನಿಲ್ಲುತ್ತಿರೆ ನೆಲವಿಲ್ಲ, ನಿಲ್ಲಿಸುವ ಜೀವಿಲ್ಲ 

ಉಂಟೆನುವ ಸುಳಿವಿಲ್ಲ, ಸೃಷ್ಟಿ ಕರ್ತನೆ ಇಲ್ಲ, 

ಇಲ್ಲವೆನ್ನುವ ಸೊಲ್ಲ ಇಡುವನಿಲ್ಲ'' ಮುಕ್ತದ್ವಾರ ಗೀತ ನಾಟಕ ಪುಟ : ೬೨ 


ಎನ್ನುವ ಗೀತ ಭಾಗ, ಸೃಷ್ಟಿ ಪೂರ್ವದ ನಿರ್ಜೀವ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿ 
ಬಿಂಬಿಸಿದೆ, ಇಡೀ ನಾಟಕವನ್ನು 'ಇರುವ ೪೨-೪೩ ಗೀತಗಳಲ್ಲಿ ಅರ್ಧಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು 
ಭಾಗ 'ನೇಪಥ್ಯ'ಕ್ಕೇ ನ 1 ಸೃಷ್ಟಿಪೂರ್ವ ಸ್ಥಿತಿಯಿಂದ. ಹಿಡಿದು 
ವಿಜ್ಞಾನಯುಗದವರೆಗೆ ಈ ನಾಟಕದ ಹರವಿದ್ದು ಬದಲಾಗುತ್ತಿರುವ ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ಯುಗದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು, ಸೃಷ್ಟಿ ಚೇತನಗಳ ಸ್ವಭಾವವನ್ನು ವರಿಸು ತ್ತಾ, ಆಯಾ 
ಯುಗದ ಕಲನೆಯನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಡುವುದಕ್ಕೆ "ಮತ್ತು ಬದಲಾಗುತ್ತಿರುವ ಯುಗ 
ಮತ್ತು ಕ್ರಮಿಸುತ್ತಿರುವ ಕಾಲವನ್ನು “ಕಾಲ ಪುರಷ'ನ "ಸಂಕೇತದಿಂದ ಸೂಚಿಸುವಾಗ 
ಕಾಲ ಪುರುಷನ ಲೀಲಾ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸುವುದಕ್ಕೆ, "ನೇಪಥ್ಯ' 
ಅತ್ಯಂತ ಸಹಕಾರಿ ತತ್ವವಾಗಿ ಪ ಪರಿಣಮಿಸಿದೆ. ಕಾಲ ಪುರಷ ನೃತ್ಯದ ಗತುಗಳಿಂದಲೇ 
ಕಾಲ ಸರಿದುದರ ಕಲನೆಯ ಪ್ರಯತ್ನ ಅತ್ಯಂತ ಸಾತ 


ಎಷ್ಟೇ ಯುಗಗಳು ಸರಿದರೂ, ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ, ಮಾನವ ಸ್ವಭಾವದಲ್ಲಿ, 
ಅವನ ಸ್ವಾರ್ಥ, ವಂಚನೆಗಳ ಆಲೋಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಬದಲಾವಣೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ 
ಎಂಬ ಘಿಂಶವನ್ನು ತೋರಿಸುವುದೇ. ಈ ನಾಟಕದ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ. 
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ಬೆಳಕಿನುದಯದೊಂದಿಗೆ ಜೀವ ಪಡೆದು ನಾದ, ನೋಟ, ಬಣ್ಣಗಳು ಮೊಳೆತು 
ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತಾ ಮೊದಲಿನ ಕಾರ್ಗತ್ತಲ ಶೂನ್ಯ ಸ್ಥಿತಿಯ ಭಯಂಕರತೆ 
ಕಲ್ಪನೆಗೂ ಬಾರದಷ್ಟು ಮಟ್ಟಿಗೆ ಉಂಟಾದ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರದಲ್ಲಿನ ರಮ್ಯತೆಯನ್ನು 


“ಅಂಬರದ ಅಂಚಿನಲಿ ಶಿಶುವೊಂದೆ ಮೊಳೆಯುತಿದೆ, 
ನಾದ ನೋಟಗಳೆಲ್ಲ ಅಲ್ಲೆಲ್ಲೊ ಏಳುತಿವೆ? 

ಕತ್ತಲೆಯ ಶೂನ್ಯತೆಯ, ಇಲ್ಲೆಂಬುದರ ಪರೆಯ 
ಕಿತ್ತೊಗೆವ ಬಲುಸಿರಿಯ ಸಾಸದುದಯ 

ದೆಸೆಯ ಹೊಂಬಣ್ಣದಲ್ಲಿ ಜ್ವಲಿಸಿ ಮಿರುಗುತಲಿಹುದು 
ಉಷೆಯ ಸೀರೆಯ ಹೊಳಪು, ನೆರಳಾಗಿ ಬಿದ್ದಿರುವ 
ನೆಲದ ಅಂಚನು ಬೆಳಗಿ ಇಲ್ಲದನು ಉಂಟೆನಲು 
ನಗುವೊಂದು ಮೊಳಗುತಿದೆ ಭರದಿ ಉಕ್ಕಿ 
ಚಿನ್ನದಂಬರವೊಡೆದು, ಚೆನ್ನ ಸೊಗಸಿನ ಅಂಡ 
ತನ್ನೊಳಗೆ ತಾ ಹುಟ್ಟಿ, ಕಂಗಳಿಗೆ ಕಾಂಬಂತೆ 
ನೆಲವಾಗಿ, ನೀರಾಗಿ, ಕನಸಾಗಿ, ನನಸಾಗಿ 

ಜೀವ ಭಾವದ ಸಕಲ ರೂಪವಾಗಿ''-ಮುಕ್ತದ್ವಾರ - ಪುಟ: ೬೨-೬೩ 


ಎಂಬ ಸಾಲುಗಳು ಅದ್ಭುತವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತವೆ. ನೆಲ, ನೀರು, ಬಾನು, ಬೆಟ್ಟ 
ಜೀವರಾಶಿಗಳಲ್ಲ ಸೃಷ್ಟಿಯಾದ ಬಗೆಯನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ, ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿ ವಿವರಿಸುವ 
ಈ ಸಾಲುಗಳು, 'ಸೃಷ್ಟಿ ಚಿತ್ರ'ವನ್ನೇ ನಿರ್ಮಿಸುವಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿವೆ, ಕಾರಂತರ 
ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ದೃಷ್ಟಿಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ ಈ ವರ್ಣನೆ. | 

ಹೀಗೆ ತನಗೆ ತಾನೇ ಸೃಷ್ಟಿ ಆವಿರ್ಭವಿಸಿದರೂ, ಮುಂದೆ, ಉಪನಿಷತ್‌ ಯುಗ, 
ಕೃತ ತ್ರೇತಾ, ದ್ವಾಪರ ಯುಗ, ಬೌದ್ಧ ಯುಗ, ಜೀವ, ಜಗದ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ, ದೇವರು 
ಕಾರಣವೆಂಬ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಮೂಡಿಸಿ, ಸೃಷ್ಟಿ, ಸ್ಥಿತಿ, ಲಯಗಳಿಗೆ ಬ್ರಹ್ಮ ವಿಷ್ಣು, ರುದ್ರರನ್ನು 
ಕ್ರಮವಾಗಿ, ಕಾರಣವಾಗಿಸಿ, 'ದೇವರ' ಅದ್ವೈತ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು, ಸರ್ವ ವ್ಯಾಪಕತ್ವ, 
ಸರ್ವಾಂತರ್ಯಾಮತ್ವವನ್ನೂ ವಿವರಿಸಿ, ಮನುಕುಲದ, ಪ್ರಶಾಂತ ಜೀವನಕ್ಕೆ, ಅನ್ಯೋನ್ಯ 
ಬದುಕಿಗೆ ಅವಕಾಶವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿದರೂ, 'ದೇವನೊಬ್ಬ ನಾಮ ಹಲವು' ನಂಬಿಕೆಗೆ 
ವಿರೋಧವಾಗಿ, ಹಲವು ದೇವರುಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು ಕಾದಾಡುವ ಸೋಜಿಗದ 
ನಾಟಕವೇ ಇತಿಹಾಸದುದ್ದಕ್ಕೂ ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. 


ದ್ವಾಪರದ ಪ್ರವೇಶ, ತನ್ನವರು, ಹೆರವರು, ವೈರಿಗಳು, ಬಂಧುಗಳು' ಎಂಬ 
ಮಾಯೆಯನ್ನು ಕವಿಸಿ, ಸ್ವಾರ್ಥ, ಲೋಭ, ಕರ್ತವ್ಯ ಭ್ರಷ್ಟತೆ. ಬಂಧುದ್ರೋಹ ಇತ್ಯಾದಿ 
ಭಾವಗಳನ್ನು ಬಲಿಸಿ, "ಕೃಷ್ಣನ ಗೀತಾಮೃತಧಾರೆ'ಯ ಶಾಂತಿ, ಸಾಂತ್ಸನಗಳನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವಂತೆ 
ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಕೃಷ್ಣನು ಬೋಧಿಸಿದ ಕರ್ಮಯೋಗ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳು, ಅಂದಿಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯವೆನಿಸಿ, 
ಶಾಂತಿ, ಸಮಾಧಾನಗಳು ದೊರೆತಿರುವ ಸಾಧ್ಯತೆ ಇದ್ದುವಾದರೂ, ಕಾಲದ ಕೈವಾಡ 
ಉಪನಿಷತ್‌ಗಳ ಪುಣ್ಯಯುಗ, ದ್ವಾಪರದ 'ಕರ್ಮಯೋಗ' ತತ್ವಬೋಧೆ ಎಲ್ಲವೂ 


ಇಲ್ಲವೆನ್ನುವಂತಾಗಿಸುತ್ತದೆ. ಅವೆಲ್ಲವೂ ಅ೦ದಂದಿಗೇ ಮುಗಿದು, ಮುಂದೆ ಮತ್ತೊಂದು 
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ತಿಯ ಸ್ನಾರ್ಥದ ಬೌದ್ಧ ಯುಗವೂ ಕಾಲಿರಿಸುತ್ತದೆ. ಪುನರಾವರ್ತನೆಯಾದ, ಮಾ 
ಮೌಲ್ಯಹೀನ ಬದುಕನು. ನೋಡಿದಾಗ 


"“ದ್ವಾಪರದ ಸಂಜೆಯೊಳು ಕೃಷ್ಣನುಲಿದಿಹ ಗೀತೆ 
ಸಂಜೆವಕ್ಕಿಗಳೊಡನೆ ಕಂಠವನು ಬಿಗಿ ಹಿಡಿದು 

ಕತ್ತಲಿನ ಕರೆಗಾಳಿ ಒತ್ತಿ ಬೀಸುವ ಮುನ್ನ, 

ಸತ್ತು ಹೋಗಿರಬೇಕು'' -ಮುಕ್ತದ್ವಾರ - ಪುಟ : ೬೮ 


ಎನಿಸುತ್ತದೆ. | 'ಭೋಗ ಭಾಗ್ಯಗಳಲ್ಲ ಜೀವನದ ಗಾನಕ್ಕೆ ಶೃತಿ ಲಯಗಳೆಂದು' ಭಾವಿಸಿ, 
ದುಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಮುಂದಿಯ ಶೋಷಣೆಗೊಳಗಾದವರ ಆರ್ತತೆ, ಸಾವು, ನೋವುಗಳ 
ನಿಬಿಡತೆ ಬುಡ್ದನನ್ನು ವೈರಾಗ್ಯ, ತಪಸ್ಸುಗಳತ್ತ ದೂಡುತ್ತದೆ. ಸಂಸಾರ, ಜೀವನಗಳ 
ನಶ್ಚರತೆಯನ್ನುವುದಾಗಲೀ, ಆಸೆಗಳೇ ದುಃಖ ಮೂಲವೆಂಬುದಾಗಲೀ, ಹಿಂಸೆಯೇ ಆತ್ಮವಿನಾಶಕ್ಕೆ 
ಹಾದಿಯೆಂಬುದಾಗಲೀ ಜನರನ್ನು ಪರಿವರ್ತನೆಗೊಳಿಸದೆ, ಬುದ್ಧ ಯುಗವೂ, ಸಾಮಾನ್ಯ 
ಸಂಗತಿಯಂತೆ ಸರಿದು, ವಿಶ್ವಪ್ರೇಮ, ಮಾನವ ಪ್ರೇಮ, ಮನುಪೃತ್ತ್ರ ಮಾನವೀಯತೆಗಳನ್ನು 
ಬೋಧಿಸಿ, ಜನರನ್ನು ಕವಿದಿದ್ದ ಅಜ್ಞಾನ, ಪಾಪ, ಸಾವು, ನೋವುಗಳಿಂದ ಬಿಡಿಸಿ ಮಾನವ 
ಹೃದಯದಲ್ಲಿಯೇ ಪ್ರೇಮದ ಸೂದೆಯನ್ನು ಹರಿಸಬಂದ ಏಸುವಿನ ಕರುಣಾಜನಕ ಸ್ಥಿತಿಯ 
ಬಗ್ಗೆ ಮರುಗಿ ಕವಿವಾಣಿ ಹೀಗೆ ನುಡಿಯುತ್ತದೆ. 


“ತನ್ನ ಹೃದಯದ ಮಮತೆ ಜಗಕೆ ಹಂಚಲು ಹೋಗಿ 

ತನ್ನವರ ಅಜ್ಞಾನ ದ್ವೇಷಗಳಿಗೀಡಾಗಿ 

ಇನ್ನಿಲ್ಲದಿಹ ಕಷ್ಟ ತಾಪಗಳ ಹೊರೆ ಹೊತ್ತು 

ತನ್ನ ಮೃತ್ಯುವ, ನೋಡು, ತಬ್ಬಿ ಬರುವ'' ಮುಕ್ತದ್ವಾರ (ಗೀ.ನಾ.) ಪುಟ : ೭೧ 


ತಾಳ್ವೆ ಪ್ರೇಮ, ಔದಾರ್ಯಗಳ ಸಾಕಾರ ಮೂರ್ತಿಯಾದ ಏಸುವಿನ 
ದುರ್ಮರಣದ ಬಗ್ಗೆ ವಿಷಾದ, ಅನುಕಂಪಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಪರೋಕ್ಷವಾಗಿ, ಅಂತಹವನನ್ನು 
ಗುರುತಿಸಲಾರದೆ ಹೋದ ಮಾನವನ ಮೌಢ್ಯ, ಕ್ರೌರ್ಯದ ಬಗ್ಗೆಯೂ ವ್ಯಂಗ್ಯ 
ವಿಷಾದವೂ ಮೇಲಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗಿದೆ. 

ಮುಂದೆ ಬರುವ ನವಯುಗದ ಸ್ವಭಾವವಂತೂ ಇನ್ನು ಹದಗೆಟ್ಟಿದೆ. ನೇರವಾಗಿ 
ಮುಖಾಮುಖಿಯಾಗಿ ನಡೆಯುವ ಕ್ರೌರ್ಯದ, ದ್ವೇಷದ ಸೆಣಸಾಟವನ್ನು ಬೇಕಾದರೆ 
ಎದುರಿಸಬಹುದಾದರೂ, ನವಯುಗದ ನಯವಂಚಕತನ, ಧರ್ಮದ ಸೋಗಿನಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುವ ಧೂರ್ತತನವನ್ನು ಪತ್ತೆ ಹಚ್ಚುವುದು ಕಷ್ಟದ ಕೆಲಸವಾಗುತ್ತದೆ. ಪುರಂದರ 
ದಾಸರ, ಕಬೀರರ ಕೀರ್ತನೆ ಮತ್ತು 'ದೋಹ'ಗಳಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗಿರುವ "ಉದರ ವೈರಾಗ್ಯದ' 
ರೀತಿಯನ್ನು, ಮೇಳದ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು. 

“ಬಾಹ್ಯದ ತೊಡಿಗೆಯು ಯೋಗಿಗಳಂತೆ 


ಕಾಯದ ಬಯಕೆಯ ಭೋಗಿಗಳಂತೆ 
ಆಶೆಯ ಪಾಶವೇ ಹೊತ್ತಿಹ ಕಂತೆ 
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ಬರುವನು ನೋಡೆಲೊ ಮುದ್ರೆಯ ಧರಿಸಿ 
ಕೊರಳಲಿ ಕಾಂಬುದು ಮಾಲೆಯು ತುಳಸಿ 
ಹೊನ್ನಿನ ಆಸೆಗೆ ಬರುವನು ಬಳಸಿ'' ಮುಕ್ತದ್ದಾರ (ಗೀ.ನಾ) ಪುಟ : ೭೨ 


ಎನ್ನುವ ಸಾಲುಗಳು 'ಉದರ ವೈರಾಗ್ಯವಿದು' ಎಂಬ ದಾಸರ ಪದವನ್ನು 
ಗೆ ತರುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಉಪನಿಷತ್‌ ಯುಗ, ದ್ವಾಪರ ಯುಗ, ಬೌದ್ಧಯುಗ 
ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಒಂದೂಂದು  ಯುಗವನ್ನೂ ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ಯಜ್ಞವಲ್ಯ್ಯ, ಕೃಷ್ಣ, 
ಬುದ್ಧ. ಏಸು, ಪೈಗಂಬರ ಮೊದಲಾದ ಮಹಾನುಭವರು, ವಿಭೂತಿ ಪುರುಷರು, | 
ಮಾನವ ಪ್ರೇಮ, ಕಲ್ಯಾಣ, ಶಾಂತಿ, ಸುಭಿಕ್ಷಗಳಿಗಾಗಿ ಬೋಧಿಸಿದ ಉದಾತ್ತ ತತ್ವಗಳನ್ನು, 
ಅವರ ಅನುಯಾಯಿಗಳಾದ ಪುರೋಹಿತ, ಪಾದ್ರಿ, ಬಿಕ್ಕು ಮೌಲ್ವಿ ಮೊದಲಾದವರು 
ತೀರಾ ಸಂಕುಚಿತ ದೃಷಿಯಿಂದ, ಅವುಗಳಿಗೆ ಮತೀಯ ಬಣ್ಣ ಹಚ್ಚಿ, ಅವರವರ 
ಮತವೇ ಶ್ರೇಷ್ಠವೆಂದು ಕಚ್ಚಾಡಿ, ಮತಾಂಧತೆಯ ಅತಿರೇಕಕ್ಕೆ ಹೋದರೆ, “ಉದರ 
ವೈರಾಗ್ಯ'ದ ಸೋಗಿನ ನಾಟಕ ಒಂದೆಡೆಯಾದರೆ, ಮುಂದೆ ಬರುವ ವಿಜ್ಞಾನ ಯುಗ, 
ಇವೆಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ತದ್ದಿರುದ್ದವಾದ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ, ಧರ್ಮ, ದೇವರುಗಳನ್ನೇ ಸುಳ್ಳೆಂದು ಘೋಷಿಸಿ, 
ನಾಸ್ತಿಕ ವಾದವನ್ನು ಹಿಡಿದೆತ್ತುತ್ತದೆ. 


ಹಿಂದಿನಂತೆಯೇ ಕಾಲ ಕೈವಾಡ, ಇದ್ದ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಮರೆಸಿ, ತಾನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ 
ಕನಸಿನ ನೋಟವನ್ನು ಕರಗಿಸಿ, ಮು೦ಬರುವ ಸೊಗದ ಸೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಸಾರಿ ಹೋಗುತ್ತದೆ. 
ಇಲ್ಲಿಂದ ಮುಂದೆ, ದೃಶ್ಯ ಸ್ಥಳಾ೦ತರಿಸುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ನೆಲದ ಕನಸಿನ ಚಿತ್ರಗಳಾಗದೆ. 
ಈಗ ಸ್ಪರ್ಗ ಸೀಮೆಯ ಸುಂದರ ದೃಶ್ಯ ಕಾಣುತ್ತದೆ. 


ಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ, ತಂತಮ್ಮ ಮಠಗಳ ಆವೇಶದಲ್ಲಿ ಕಡಿದಾಡುವ ಮೌಲ್ವಿ 
ಪಾದ್ರಿ, ಬಿಕ್ಕು ಪುರೋಹಿತ ಮೊದಲಾದವರಿಗೆ, ಸಮಾನತೆಯ ಭಾವದಿಂದ ಸಂತೋಷ, 
ಸೌಹಾರ್ದ, ಸಾಮರಸ್ಕಗಳಿಂದ, ಸುಂದರ ಸೃಷ್ಟಿಯ ಮಡಿಲಾದ ಸ್ಪರ್ಗ ಸೀಮೆಯಲ್ಲಿ 
ಕೃಷ್ಣ ಯೇಸು, ಗೌತಮ, ಜರತುಷ್ಟ, ಯಷಿಗಳು ತೇಜೋದೇಹಿಗಳಾಗಿ, ಭಾವಗಳು, 
೦ಬಗಳು, ದಿವ್ಯಾತ್ಮ ಜ್ಯೋತಿಗಳಾಗಿ ಬೆರೆತು ಕೆಳೆತನದಲ್ಲಿ ಕೂಡಿರುವ ಕಾಲ್ಪನಿಕ 
ದೃಶ್ಯವೊಂದು ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನು ಕಂಡ ಅವರೆಲ್ಲರೂ, ಅಚ್ಚರಿಗೊಳ್ಳುತ್ತಾ, 
ಸಿಡಿಮಿಡಿಗೊಳ್ಳುತ್ತಾ, ಅಪಶೃತಿಗಳನ್ನು ನುಡಿಯುತ್ತಲೇ ನಡೆತಂದು, ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ 
ಮತ ಪ್ರವರ್ತಕ, ಪ್ರವಾದಿ ಪುರೋಹಿತರುಗಳನ್ನು ಒಟ್ಟಿಗೆ ದೂರುತ್ತಾರೆ. "ಜಗಳಕ್ಕೆ ಮ್ಮನು 
ಬಿಟ್ಟು ಸುಖಿಗಳಿವರು' ಎನ್ನುವ ಆರೋಪಕ್ಕೆ ಗುರಿ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಪರಮತ 
ಸಹಿಷ್ಣುತೆಯಿಲ್ಲದೆ, ಭ್ರಾತೃ ಭಾವವಿಲ್ಲದೆ ವಿನಾಕಾರಣ ಹಗೆ ಸಾಧಿಸುವ ಕೆಟ್ಟ ಛಲಕ್ಕೆ 
4 €ದ ಇವರುಗಳಿಗೆ ತಮ್ಮ ಮಠಾಧಿಪತಿಗಳ ಸಾಮರಸ್ಯದ ಬದುಕು ಕುಟುಕುತ್ತದೆ. 
ಪಾದ್ರಿ ಭೇದಭಾವವನ್ನು ಏಸುಗಾಗಿಯೇ ಮಾಡಿದನೆಂದು ದೂರಿದರೆ, ವಿಪ್ರ, ಕೃಷ್ಣನನ್ನು 
ಮ್ಲೇಂಛನ ಸ್ನೇಹಕ್ಕಾಗಿ ಹಳಿಯುತ್ತಾನೆ. 
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ಅವರೆಲ್ಲರನ್ನೂ ಸಮಾಧಾನಪಡಿಸಿ ಮುಕ್ಕದ್ವಾರದ ಆಚೆಗಿರುವ ಸುಂದರ ಲೋಕವನ್ನು 
ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿರುವುದು ನಿಸ್ವಾರ್ಥ ನಿಷ್ಕಾಮಭಾವ. ದ್ವೇಷದ ಸೋಂಕಿಗೂ 
ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲ. ಪ್ರೇಮ, ಭ್ರಾತೃತ್ತಗಳ ಮಾನವೀಯವಾದ ಹೃದಯ ತತ್ವಗಳ ನೆಲೆ 
ನಿಂತ ಈ ಲೋಕದಲ್ಲಿ ಒಂದೆ ಮೂಲ ಭಾವದ, ರಾಗದ ಭಿನ್ನ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳು 
ಮಾತ್ರವೇ ಕಾಣುತ್ತವೆ. 


ಈ ಬಗೆಯ ಸೌಹಾರ್ದತೆ, ಅನ್ಯೋನ್ಯತೆಗಳು ಎಡೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡಾಗ, ಕಾಲ 
ಪುರುಷನಿಗೆ ಮುಂದಿನ ಯುಗದ ಚಿತ್ರ ಬಿಡಿಸಬೇಕಾಗಿದೆಯಾದರೂ ಅದೇನೆಂಬುದು 
ಸ್ಪಷ್ಟ. "ಇನ್ನು ಬರೆಯುವುದು ಏನೋ; ಯಾರು ಬಲ್ಲರು? ಇಲ್ಲೊಂದು 
ಕೊನೆಯೆಂಬುದಿದೆಯೇ?' ಇದೇ ತಿಳಿವಿನ ಬುಡವಿರಬಹುದು ಎಂದು ಮುಕ್ತದ್ವಾರ 
ನಾಟಕದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಕಂಸಗಳಲ್ಲಿ ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ನಾಟಕಕಾರರ ಉದ್ದೇಶ, ಹೀಗೆ 
ನಾಟಕವನ್ನು ಮುಕ್ತಾಯಿಸುವುದರಲ್ಲಿ, ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲವಾದರೂ, ಕಾಲನ ಈ ಚಿಂತೆಯ 
ಮೂಲಕವಾಗಿ ಸ್ವಾರ್ಥ ಮೂಲವಾದ, ಧರ್ಮಭ್ರಷ್ಟವಾದ ಮಾನವತೆಗೆ ಕೊನೆಯೆಂಬುದೇ 
ಇಲ್ಲವೆನ್ನುವುದನ್ನು ಧ್ವನಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನವೂ ಆಗಿರಬಹುದೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


GC 


ಕಾಲ ಪುರುಷನಿಗೆ ಮಾತ್ರವೇ ಇಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಅವಕಾಶ. ಕಾಲ ಸರಿಯುವುದನ್ನು 
ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಕಾಲ ಪುರುಷನ ಪಾತ್ರ ಕಲನೆಯಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ನರ್ತನದಲ್ಲಿ 
ತೋರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಯುಗ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಬದಲಾದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ನೇಪಥ್ಯದ ಹಾಡು 
ವಿವರಿಸುವುದಾದರೂ, ೪-೫ ಚರಣಗಳಿದ್ದಾಗ ಕೆಲವು ಸಲ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಕ್ರಿಯೆ 
ಶೂನ್ಯ ಆಗುವುದೇನೋ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲವೇ ಕಾಲ ಪುರುಷನೇ ನೃತ್ಯ ಮುದ್ರೆಗಳಿಂದ 
ಅಂದಂದಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ, ಸ್ವಭಾವದಲ್ಲಿ ಉಂಟಾಗಿರುವ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರಗಳನ್ನು 
ತೋರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಬಹುಶಃ ಇಂತಹ ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನೇ ಅವರು ಮಾಡಿದ್ದಿರಬಹುದು. 


ಒಂದೆಡೆ, ನೃತ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿಯೇ ಕಾಲ ಪುರುಷನ ಚಿತ್ರಣವನ್ನು ಸಾಧಿಸಲು 
ಯತ್ನಿಸಿದ್ದೇ "ಇಲ್ಲಿ ಸರಿಯುವ ಕಾಲವನ್ನು ಹಿಂದಿನದನ್ನು ಅಳಿಸಿ ಹೊಸದನ್ನು 
ಬರಮಾಡಿಸುವ ಕಾಲ ಪುರುಷನನ್ನು ಪೂರ್ವ ಸಂಕೇತಗಳಿಂದ ಸೂಚಿಸಿದೆ. ಕಾಲನು 
ಪಕ್ಷಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ; ಬೈರವನಾಗುತ್ತಾನೆ; ಚಕ್ರವಾಗುತ್ತಾನೆ; ಅಗ್ನಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ 
ಕಾಲದ ಅಮೂರ್ತಭಾವನೆ ಅಗ್ನಿ, ಚಕ್ರ, ಪಕ್ಷಿ ಮೊದಲಾದ ಮೂರ್ತ ಸಂಕೇತಗಳಿಗೆ 
ಅನುಕೂಲಿಸುತ್ತವೆ್‌ ಎಂದು ನುಡಿದು ಕಾಲ ಪುರುಷನ ಕಲ್ಪನೆಯ (ಉದ್ದೇಶವನ್ನು 
ಸ್ಪಷ್ಟಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಕಾರಂತರದು ಇದು ಮೊದಲನೆ ಪ್ರಯತ್ನ. ವಸ್ತು ಕಲ್ಪನೆ, ಭವ್ಯ ಉದ್ದೇಶದ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಅವರಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿತವಾದ ತಾತ್ವಿಕ ವಿಚಾರಗಳಿಂದ, ಈ ಕೃತಿ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. 
ಗೀತ ನಾಟಕವಾಗಿ ಕಾಣುವುದಕ್ಕಿಂತ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕದ ಸುಪ್ತಸಾಧ್ಯತೆಗಳೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿವೆ. 
ಅವರ "ಪರಿವರ್ತನ ಭಾರತ'ದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಇದೊಂದು ಸುಂದರವಾದ 
ನಾಟ್ಯಚಿತ್ರವಾಗ್ಗಬಹುದೇ ಹೊರತು ಗೀತ ನಾಟಕವಾಗಲಾರದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಜೊತೆಗೆ ಗೀತ 
ನಾಟಕದ ಪೂರ್ಣ ಕಲ್ಪನೆ ಇನ್ನೂ ಬಂದಿರಲಿಲ್ಲವೇನೋ ಎಂಬ ಸಂಶಯಕ್ಕೆ ಅವರ 
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ಮಾತುಗಳೇ ಪುಷ್ಟಿ ನೀಡುತ್ತವೆ. "ಗೀತನಾಟಕಗಳ ನಿರ್ಮಾಣದಲ್ಲಿ ನಾನು 
ಅನುಸರಿಸಬಹುದಾದ ಅಥವಾ ಪ್ರೇರಣೆ ಪಡೆಯಬಹುದಾದ ಯಾವುದೇ ಕೃತಿ ನನ್ನ 
ಮುಂದೆ ಇದ್ದಿರಲಿಲ್ಲ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಒದ್ಮೆಯೇನೋ 'ಸಿಗ್‌ಫ್ರಿಡ್‌' ಎಂಬ 
ಒಪೆರಾದ ತುಣುಕನ್ನು ನೋಡಿದ್ದೆ. ಅಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 
ಶೈಲಿಯದು. ನನಗೆ ಅದರ ತಲೆ ಬುಡ ಅರ್ಥವಾಗಲಿಲ್ಲ. ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿತವಾದ 
ಬರಹಗಳಲ್ಲಿ 'ಮಿಕಾಡೊ' ಎಂಬ ಒಂದು ಪ್ರಹಸನವನ್ನು ಸಾಹಿತ್ಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ 
ಓದಿದ್ದನಷ್ಟೆ... ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾದೊಂದು ಯಾವ 
ಮಾದರಿಯೂ ನನ್ನ ಪಾಲಿಗೆ ದೊರೆಯದೆ ಹೋಗಿದ್ದರೂ, ನನಗೆ ಗೊತ್ತಿದ್ದ ತುಣುಕು 
ಚೂರು ಹಿ೦ದೂಸ್ಥಾನಿ, ಮರಾಠಿ ಮತ್ತು ಕನ್ನಡ ಗೀತಗಳ ಕಲ್ಪನೆಯಿಂದ ಅಂಥ 
ನ್ಪಾಬ್ರಳಗನ್ನು ಹೆಣೆಯಲು ಹೋದೆ. ಅದಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲು ನಾನು ನಡೆಯಿಸಿದ 

ೀಗಗಳಲ್ಲಿ ಬರೆದ ಛಂದಸ್ಸಿನ ರೂಪ ಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡು, 
ನನ ಗೊತ್ತಿದ್ದ ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ರಾಗಗಳ ಸಹಾಯದಿಂದ, ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು 
ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದೆನಾದರೂ, ಅಷ್ಟು ಕೆಲಸ ಗೀತ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಗೆ ಸಾಕಾಗಲಾರದೆಂದು 
ತಿಳಿದಿತ್ತು ಎಂದು ನುಡಿದ ಕಾರಂತರ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ "ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ' ರಚನೆಗೆ 
ಇನ್ನೂ ನಾವು ರೂಢಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದ ಅರಿವಿತ್ತೆನ್ನುವುದು ವೇದ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಹಾಗೆಂದು ಅವರಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಜ್ಞಾನವಿರಲೇ ಇಲ್ಲವೆರಿದಲ್ಲ. ಮರಾಠ, ಕನ್ನಡ, 
ಹಿ೦ದೂಸ್ಥಾನಿ ಧಾಟಿಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ಹಾಡುಗಳನ್ನು ರಚಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಅವರಿಗೆ ಆ 
ಅನುಭವವನ್ನೇ ದುಡಿಕೂಂಡು ಇನ್ನೂ ಸ್ವಯಂಪೂರ್ಣವಾದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳನ್ನು 
ರಚಿಸಬೇಕೆನ್ನುವ ಪ್ರೇರಣೆಗೆ ಬದ್ಧವಾಗಿ, 'ಮುಕ್ತದ್ದಾರ'ಕ್ಕಿಂತಲೂ ಉತ್ತಮವಾದ ಗೀತ 
ನಾಟಕವನ್ನು ರಚಿಸಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಬೇಕೆಂದು ಹೊರಟರು. 


`ಮುಕ್ತದ್ವಾರ' ಅವರ ಮಹತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆಯ ರಚನೆ. ಉತ್ತಮ ತತ್ವದರ್ಶನ ಕಾವ್ಯ. 
ಇಡೀ ನಾಟಕವೇ ಒಂದು ಭವ್ಯ ರೂಪಕ. ಇದರ ವಿಸ್ತಾರ ವೈಶಾಲ್ಯಗಳ ಬೃಹತ್‌ 
ಪ್ರಮಾಣದ್ದು. ಕಾಲಪುರುಷ ಕಾಲವನ್ನು ಪ್ರತೀಕಿಸಿದರೆ, ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳಾದ ಯಾಜ್ಞವಲ್ವ, 
ಜರತುಷ್ಟ, ಬುದ್ಧ, ಏಸು, ಪಾದ್ರಿ, ಕೃಷ್ಣ ಈ ಎಲ್ಲ ಮಹಾನ್‌ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು ಆಯಾ 
ಯುಗವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುತ್ತಾರೆ. ಗೀತನಾಟಕ ಸಂವಿಧಾನದ ಚೌಕಟ್ಟಿನ ಮಿತಿಯಲ್ಲಿಯೇ 
ಇಷ್ಟು ಭವ್ಯವಾದ ವಸ್ತು, ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಲು ಹೊರಟದ್ದು ಕಾರಂತರ 
ಸಾಹಸವೇ ಸರಿ. ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಮೌಲ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಈ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಕಾವ್ಯ ಮೌಲ್ಯವಿದೆ. 


ದ 


ಕಾರಂತರ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಗರಿಗೆದರಿದೆ. 


ಈ ನಾಟಕದ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸದ ಹೊರತು. ನಾಟಕದ ಅ೦ತಃಸತ್ವವಾದ 
ನಾಟ್ಯಕ್ರಿಯೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳುವುದು ಕಷವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಕಾಲ ಪುರುಷನೊಬ್ಬನಿಗೆ ಹೊರತು ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳಿಗೆ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಅಭಿನಯ, 
ನೃತ್ಯ ಕ್ರಿಯೆಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲ. ಕಾಲ ಪುರುಷ, ತನ್ನ ಬರವನ್ನು ನೇಪಥ್ಯ ಮೇಳ 
ಘೋಷಿಸುತ್ತಿದ್ದಂತೆ, ನರ್ತನದೊಂದಿಗೆ ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ತನ್ನ ಲೀಲೆಗಳನ್ನು ತೋರಿ ಮರೆಯಾದ 
ನಂತರ, ದೀರ್ಫ್ಥವಾಗಿ ೪-೫ ಚರಣಗಳಲ್ಲಿ ವಿವರಣೆಗೊ೦ಡ ಆ ಯುಗದ ರೀತಿಯನ್ನು 
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ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಿರುವಾಗ ರಂಗದ ಪರದೆಯ ಮೇಲೆ ಫಿಲ್ಮಿ ತಂತ್ರದಿಂದ, ಘಟಿಸಿದ 
ಘಟನೆಗಳನ್ನೆಲ್ಲಾ ಚೆಲ್ಲಬಹುದು. ಉದಾ: ದ್ವಾಪರ ಯುಗದಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಕುರುಕ್ಷೇತ್ರ 
ಯುದ್ದ. ಕೃಷ್ಣ ಅಜು ನನಿಗೆ: ನೀಡಿದ ಗೀತಾ ಬೋಧೆ ಇವೆಲ್ಲವನ್ನೂ ನೇಪಥ್ಯದ 
ಹಾಡಿನ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ 1010೦ ಮಾಡಬಹುದೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಇನ್ನೊಂದು ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಪಾದ್ರಿ, ಮುಲ್ಲಾ, ವಿಪ್ರ, ಬಿಕ್ಕು ಇವರಿಗೆ ತಮ 
ಮತ ಪ್ರವರ್ತಕರಾದ ಬುದ್ಧ, ಏಸು, ಕೃಷ್ಣ, ಜರತುಷ್ಟ ಎಲ್ಲರೂ ಸಲ್ಲಪಿಸುತ್ತಿರುವ 
Cc ಆಟ ಳ್‌ ಗಿ ಆರಿ 
ಕಾಲ್ಪನಿಕ ದೃಶ್ಯ ಇದನ್ನೂ ಕೂಡಾ, ಫಿಲ್ಮಿ ತಂತ್ರದಿಂದಲೋ ಅಥವಾ ಎತ್ತರಿಸಿದ ರಂಗ 
ವೇದಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ಇವರನ್ನು ಬರಿಸಿ ಕನಸು, ಕಲ್ಪನೆ ಎನ್ನುವ ಭ್ರಮೆಯನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು 
ಬ Cu ಇ 5 ್‌ೆಐೃ Ci 
ಹುಟ್ಟಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. 


ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಮುಕ್ತದ್ದಾರ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಸ್ವಲ್ಪ ಕಷ್ಟಕರವಾದ್ದು, ರಂಗ ತಂತ್ರ 
ಪರಿಣಿತಿ, ಅನುಭವ ಇರುವವರಿಗೆ ಮಾತ್ರವೇ ಜತ ಪ್ರಯೋಗ ಸಾಧ್ಯ ಕಾರಂತರು 
ಇಂತಹ ಸಾಹಸವನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಳಾ: ಗಳಿಸಿದ್ದರೆಂದು 
ತಿಳಿದು ಬಂದಿದೆ. 


ಯುಗ ಯುಗಗಳ ಇತಿಹಾಸವನ್ನೇ ಕಿರಿದಾದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಾಂದವಾಗಿ ಭಟ್ಟಿ 
ಇಳಿಸಿ, ರಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನ ನೀಡಿದ ಕಾರಂತರು ಈ ನಾಟಕದ ರಚನೆಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ 
ಸ್ಫುರಿಸಿದ ಎಚಾರಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. “ಇಲ್ಲಿಯ ವಸ್ತು ಲೋಕ, ಕಲ್ಪನಾ 
ಲೋಕಗಳ ಸಮ್ಮೇಳವಾಗಿದೆ. ಕತೆ ವಾಸ್ತವಿಕವಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾದ ವಿಷಯ 
ಮಾನವನ ಆಕಾಂಕ್ಷೆಯ ಒ೦ದು ರೂಪ. ಜೀವನ . ಧ್ಯೇಯಗಳ ನಡುವಣ ಸೇತುವೆಯಂತೆ 
ಅದು. ಯಾಜ್ಞವಲ್ಕ್ಯ ಇದ್ದಿರಲಿ ಇಲ್ಲದಿರಲಿ, ತ ಕೃಷ್ಣ, ಏಸುಗಳು ಸೇರಲಿ 
ಸೇರದಿರಲಿ ಜೀವನ ಮತ್ತು "ಧರ್ಮದಲ್ಲಿ ಏಕತೆಯನ್ನು ಎಣಿಸುವ ಮಾನವನ ಹಂಬಲ 
ಮಾತ್ರ ವಸ್ತು ಲೋಕದ್ದೇಲ್‌ ಎಂದು ನುಡಿವ ಕಾರಂತರ ವಿಚಾರಗಳು 
ಉದಾತ್ತವಾದಂತಹುಗಳು. ಕವಿ ಮನಸ್ಸಿನ ಹಂಬಲವೇ ಅಂತಹ ಒಂದು 


ಯುಟೋಪಿಯನ್‌ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಎಡೆಗೊಟ್ಟಿದೆ. 


ಜಾತಿ, ಮತಗಳ ಆವೇಶದ ಕುರುಡು ನಂಬಿಕೆಯಿಂದಾಗಿ ಗಲಭೆ, ಘರ್ಷಣೆಗಳು 
ನಡೆ ಪ್ರತಿ ಯುಗಕ್ಕೂ ಇದು ತೀರಾ ಪ್ರಸ್ತುತ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲ ಮತಧರ್ಮಗಳ 
ತತಸಾರವೇ ಏಸು, ಕೃಷ್ಣ ಬುದ್ಧ ಇವರ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಗಟ್ಟಿಗೊಂಡಿವೆ. 


[oN] 


ಛಾತಿಯಿರುವ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಇದೊಂದು ಸವಾಲಿನ 
ಪ್ರಯೋಗವಾಗಿದೆ ಎನ್ನುವುದರಲ್ಲಿ ಯಾವ ಸಂದೇಹವೂ ಇಲ್ಲ. 


ಗಂಭೀರ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವನ್ನೊಳಗೊಂಡ ಬುದ್ಧೋದಯ, 
ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿ ಎರಡೂ ಬುದ್ದನ ಜೀವನಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿವೆ. ಬುದ್ಧೋದಯದಲ್ಲಿ 
ಬುದ್ಧನ ಪಾರ್ವ ಚರಿತ್ರೆಯಿದೆ. ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿಯಲ್ಲಿ ಬುದ್ದನ ಆತ್ಮ ವಿಕಾಸ'ದ 
ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು “ಬಿಂಬಿಸಲಾಗಿದೆ. ಧು ಎರಡೂ ನಾಟಕಗಳೂ ಮಾನವನ ಮನಸ್ಸನ್ನು ದಿನ 
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ನಿತ್ಯವೂ ತಲ್ಲಣಗೂಳಿಸುತ್ತಿರುವ ಹುಟ್ಟು, ಸಾವು. ನೋವು ಮುಂತಾದ ಮೂಲಭೂತ 
ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಭೀಕರ .ಸ್ತರೂಪ ಮತು ಅವುಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ ತೀವವಾಗಿ ಭಾವಾವೇಶಕ್ಷೆ 


ಶಿ ವ 
ಒಳಗಾಗಿ ಪ್ರತಿಸ್ತ೦ದಿಸುವ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ರೀತಿಗಳ ಚಿತ್ರಣವಿದೆ. ಕರುಣೆ ಶೋಕಗಳೇ 
ಇವೆರಡರ ಸ್ಥಾಯೀ ಭಾವಗಳು 


ಜೀವನದ ಕ್ಷಣಭ೦ಗುರತೆ ಸಾವು, ನೋವು. ರೋಗರುಜಿನಗಳ ತವರಾದ ಈ 
ದೇಹದ ಮೇಲಿನ ವ್ಯಾಮೋಹದ ಅಪಾಯ, ಇವುಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಮಾನವ 
ಜನಾ೦ಗಕ್ಕಿರುವ ಅಜ್ಞಾನ, ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಅವುಗಳ ಕಪಿಮುಷ್ಠಿಗೆ, ಸಿಲುಕಲೇಬೇಕಾದ 
ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ಧ್ವನಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ, ಎಚ್ಚೆತ್ತ ಚೇತನವೊಂದು, ಇಡೀ ಮಾನವ 
ಕೋಟಿಯನ್ನೇ ಇವುಗಳಿಂದ ಮುಕ್ತವಾಗಿಸಬೇಕೆನ್ನುವ ಮಹಾಕಾಂಕ್ಷೆಯಿ೦ದ ಅಜ್ಞಾತ 
ಹಾದಿಗಳಲ್ಲಿ ನಿವಾರಣೋಪಾಯಕ್ಕಾಗಿ ಹೊರಡುವ ಚಿತ್ರ ಬರುತ್ತದೆ. 


ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುವನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವಾಗ. ಐತಿಹಾಸಿಕ ಸತ್ಯಕ್ಕೆ ನಿಷ್ಠುರವಾಗಿ 
ಬದ್ದನಾಗಿರಬೇಕಾದುದು ಅನಿವಾರ್ಯ. ಬುದ್ಧನ ಈ, ಪೂರ್ವ ಜೀವನದಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ 


ಲ 
ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾದ ಮಾರ್ಪಾಡುಗಳೇನೂ ಇಲ್ಲವಾದರೂ, ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಬುದ್ಧ 


ಚರಿತೆಯನ್ನು ಓದಿದವರಿಗೆಲ್ಲಾ. ಸಿದ್ಧಾರ್ಥ (ಬುದ್ಧನ ಪೂರ್ವದ ಹೆಸರು) ತನ್ನ ಮಗ 
ರಾಹುಲ ಹಸುಗೂಸಾಗಿದ್ದಾಗಲೇ, ತಾಯಿಯ ಮಡಿಲಲ್ಲಿ ಮುಗ್ದವಾಗಿ ಮಲಗಿದ್ದಾಗಲೇ, 
ತಾಯಿ ಮಕ್ಕಳಿಬ್ಬರನ್ನೂ ಬಿಟ್ಟು ಮಾನವ ಜನಾಂಗದ ನರಳಿಕೆಗೆ ಮದ್ದನ್ನು ಹುಡುಕಲು 
ಹೊರಡುತ್ತಾನೆ; ಸಾವು, ಮುಪ್ಪು. ನೋವುಗಳನ್ನು ಸ್ಪತಃ ಅನುಭವಿಸದಿದ್ದರೂ ಅವುಗಳ 
ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ದರ್ಶನದಿಂದ ಕಲಕಿಹೋದ ಚಿತ್ತಶಾ೦ಂತಿಯನ್ನು ಮರಳಿ ಪಡೆಯಲು ಮತ್ತು 
ಅವುಗಳಿಂದ ಬಿಡುಗಡೆ ಹೊಂದಬಹುದಾದ ಮಾರ್ಗವನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿಯಲು 
ರಾತ್ರೋರಾತ್ರಿ ಹೊರಟು ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. 


ಸಂದರ್ಭದ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ರಾಹುಲ, 
ಆಡುವ ವಯಸ್ಸಿನ ಬಾಲಕ. ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ಮಗ ರಾಹುಲ ಹರ್ಷದಿಂದ ತಂದೆ 
ತಾಯಿಯರನ್ನು ಆಟಕ್ಕೆ ಕರೆಯುವ ಸ೦ದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ತಾನಾಡುವ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿನ 
ಮುಗ್ಧವಾಗಿ “"ಬಯಲಾದಾಟುವ ಜಗವಾ 


ರಪ 
ಸುತ್ತುವ” ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಸಿದ್ಧಾರ್ಥನ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಅದು 


ಸಿ 
ಎವಿ ಆ 
ಆತ್ಮದ ಕರೆಯಾಗಿ ಕೇಳಿಸುತ್ತದೆ. ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಅದನ್ನೇ ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ. ಆಗಲೇ 
ಗಂಭೀರ ಆಲೋಚನೆಯ ನೆರಳು ಅವನನ್ನು ಕವಿಯುತ್ತದೆ. ರಾಹುಲನ ಅನುದ್ದಿಶ್ಶಿತ 


ಮಾತು ಇಷ್ಟೊಂದು ಚಿಂತೆಗೆ ಕಾರಣವಾದ್ದನ್ನು ಗಮನಿಸಿದ ಯಶೋದರೆಗೆ, ಸಿದ್ಧಾರ್ಥನ 
ರೀತಿ ಮುಂಬರುವ ದುಃಖದ ಸೂಚನೆಯೇನೋ ಅನಿಸುತ್ತದೆ. ಗಂಡ, ಮಗನ 
ಜೊತೆಗೆ ಕೆಲವು ಕ್ಷಣಗಳನ್ನಾದರೂ ಉಲ್ಲಾಸದಿಂದ ಕಳಯಬೇಕೆಂದುಕೂಂಡ ಅವಳಿಗೆ 


೨. 
೦ಡನ ಬಗ್ಗೆ ತೀರಾ ಕೆಡುಕನಿಸುತ್ತದೆ. “ಬಯಲಾ ದಾಟುವ ಜಗವಾ ಸುತ್ತುವ' 
ಎನ್ನುವ ಸಿದ್ಧಾರ್ಥನ ಪುನರುಕ್ತ ನುಡಿಗಳು ಅಪಶೃತಿಯ ಮೊಳಗಿನಂತೆ ಕೇಳುತ್ತದೆ. 


Ke 
ಆದರೂ ಪ್ರಯತ್ನಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಅದನ್ನು ಹತ್ತಿಕೊಂಡು 
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"ಏನೀ ಯೋಚನೆ ಮೂಡಿದೆ ಮನದಲಿ 
ತೂಗುವ ಪ್ರೇಮದಲಿ'' ಬುದ್ಧೋದಯ (ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು ) ಪುಟ : ೧೪೨ 


ಎ೦ದು ಗ೦ಡನನ್ನು ಆಹ್ವಾನಿಸಿದರೂ ಅವನ ನಿರ್ವಿಕಾರ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಮನನೊಂದು 
ಯಶೋಧರೆ, ಗಂಡನನ್ನು ಚೆನ್ನನ ಜೊತೆಗಿರಲು ಬಿಟ್ಟು ಮಗನೊಂದಿಗೆ ತೆರಳುತ್ತಾಳೆ. 
ಸುಂದರ ಸುಪ್ರಭಾತದಲ್ಲಿ. ಸಾವು ತಳೆಯುವ ನಿತ್ಯನೂತನ ಚೆಲುವಿನಾಸ್ವಾದದ 
ಬಯಕೆಯಲಿ ಬಂದ ತಾಯಿ ಮಕ್ಕಳಿಬ್ಬರಿಗೂ ಅದರ ವ೦ಚನೆಯಾಗುವುದರ ಜೊತೆಗೆ 
ಯಶೋದರೆಗೆ ಮುಂದಿನ ಶೋಕ ಭಾರದ ಪೂರ್ವ ಸೂಚನೆಯ ಸಂಭ್ರಮ 
ಉಂಟಾಗುತ್ತಿದೆ. 


ಹೆಂಡತಿ, ಮಗು ಮಿತ್ರ ಯಾವ ಸಂಬಂಧಗಳ ಸೆಳೆತವೂ ವಿಚಲಿತವಾಗಿಸಲಾಗದಷ್ಟು 
ನಿಷ್ಠುರ, ನಿರುದ್ವೇಗ, ನಿರ್ಲಿಪ್ತ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿರುವ ಸಿದ್ಧಾರ್ಥನಿಗೆ 


“ಬಯಲಾಟ ದಾಟುವ 

ಜಗವಾ ಸುತ್ತುವ 

ನಿಜವಾ ಅರಿಯುವ 

ಬದುಕು ಬೆಳಗುವ'' ಬುದ್ಧೋದಯ (ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು) ಪುಟ : ೧೪೮ 


ಎಂದು ಚನ್ನನ ಉಪಸ್ಥಿತಿಯನ್ನೂ ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸಿ ಮಾರ್ನುಡಿಯಬೇಕೆನಿಸುತ್ತದೆ. 
ನಿರಂತರವೂ ಅವೇ ಮಾತುಗಳು ಅನುರಣಿತವಾಗುತ್ತಾ ಮಹಾ ಪ್ರಸ್ಥಾನಕ್ಕೆ ಹೊರಡಿಸಲು 
ಚಾಲಕ ಶಕ್ತಿಯಾಗುತ್ತವೆ. ತನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನ ಕಳವಳ, ಕುಬ್ಬಸ್ಸಿತಿ, ಉದಿಗೃತೆಗಳನ್ನು 
ತೋಡಿಕೊಳ್ಳೆಲು ಅವನಿಗೆ ಚನ್ನನೊಬ್ಬನೇ ಯೋಗ್ಯವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಕಾರಂತರು ಇಲ್ಲಿ 
ಪ್ರತಿಸಾಲಿನಲ್ಲಿಯೂ ಮೊದಲ “ಪದದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ದೀರ್ಫಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು ತಂದು 
ಬುದ್ಧನು ಕ್ರಮಿಸಬೇಕಾದ ಹಾದಿಯ ದೂರದ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ನೀಡುವ ಪ್ರಯತ್ನ 
ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ಭೋಗವಿಲಾಸ ವೈಭವಗಳಲ್ಲಿ ಮೈಮರೆತಿದ್ದ ಸಿದ್ಧಾರ್ಥನಿಗೆ 
ದಿಢೀರನೆ ಎಚ್ಚೆತ್ತುಕೊಳ್ಳುವಂತಾಗಿದೆ. ಪ್ರ ಬಚನ ಭಾಗ ವಿಲಾಸ ಸದ ಬದುಕು; 
ಹೆಂಡತಿ, ಮಗುವಿನ ಪ್ರೇಮ ಎಲ್ಲವೂ ಈಗ ಸ್ಪರ್ಣ ಪ೦ಜರವೆಂಬ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಜಾಗ್ರತವಾಗಿದೆ. 
ತನ್ನರಮನೆಯೇ ಜಗತ್ತೆಂದು ಭಾವಿಸಿದವನಿಗೆ ಅರಮನೆಯಾಚೆಗೂ ಜಗತ್ತು ಹಬ್ಬಿದೆ 
ಎನಿಸುತ್ತಿದೆ. ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ಯಾವ ಅಜ್ಞಾನಕ್ಕೆ, ಇಲ್ಲವೆ ಮುಗ್ಧತೆಗೆ ಬಲಿಯಾಗಿ, 
ಮೂಕನಾಗಿ, ತನ್ನನ್ನು ಮುತ್ತಿ ಕವಿದಿದ್ದ ಪರಿಸರವಷ್ಟನ್ನೇ ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡು" ಆ ಬಂಧನವನ್ನೇ 
ಬೃಹತ್‌ ಸ ಬಾಕ ಸ್ವಾತಂತ್ರ ವೆಂದು ಭಾವಿಸಿದ್ದೆ! ಎಂದು ಅಚ್ಚರಿಪಡುವ 
ತಗೆ ಬ೦ದಿದ್ದಾನೆ. ಆದರೆ ಈಗಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹಾಗಿಲ್ಲ. ಯಾವ ಭ್ರಮೆಗಳೂ ತನ್ನನ್ನು 
ಬ೦ಧಿಸಲಾರವು.. ಜಗವನ್ನು ಅರಿಯುವ ಅದಮ್ಯ ಹಂಬಲ ಹೆಡೆ ಬಿಚ್ಚಿದೆ. 
ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗಿನ ತನ್ನ ಬದುಕಿನ ರೀತಿಯನ್ನು, ತನ್ನ ಅಜ್ಞಾನವನ್ನೂ ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 
"ಪಿತನದೇತಕೆಯ್ದನ್ನ ಸೊಗದ ಬಂಧನದಲ್ಲಿ ಕಾವಲಿಟ್ರಹ' ಎಂದು ಚನ್ನ ನನ್ನು ಪ್ರಶಿ ಸುತ್ತಾನೆ. 
ಆದರೆ ಈಗ ತನ್ನನ್ನು ಯಾರೂ ತಡೆದು ಬಂಧಿಸಿಜಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ ಕಾ ಅವನ 
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“ಮನದಿ ಮೂಡಿದೆ ಬಯಕೆ 

ಶಾಂತಿ ಕಲುಕವ ಬಯಕೆ 

ಈ ಸೊಗದ ಸೌಧದ ಆಚೆ 

ಜಗವ ತುಳಿವ ಬಯಕೆ'' ಬುದ್ಧೋದಯ (ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು) ಪುಟ : ೧೪೯ 


ನಗರ ಪರಿಭ್ರಮಣೆ ನಡೆಸಿ ವಾಸ್ತವ ಜಗತ್ತಿನ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಅವನಿಗೆ ಅರಿಯಬೇಕಾಗಿದೆ. 
ತನ್ನನ್ನು ಬಳಸಿರುವಷ್ಟು ಅ೦ದವಾಗಿ ಹೊರಗಿನ ಬದುಕೂ ಇರಬಹುದೇ? ಎನ್ನುವ ' 
ಶಂಕೆಗೆ ಮನ ಈಡಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿ೦ದಲೇ ಅವನ ನಿರ್ಧಾರ ಮತ್ತಷ್ಟು ಬಿಗಿಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 
ಯಾವುದು ಆಗಬಾರದಾಗಿತ್ತೋ, ಆಗಬಹುದೋ ಎಂಬ ಶಂಕೆಯಿತ್ತೋ ಅದೇ ಆಗುತ್ತದೆ. 


ಪುತ್ರ ವಾತ್ಸಲ್ಯದ ಸೆಳೆತಕ್ಕೆ ಒಳಗಾದ ಶುದ್ಧೋದನ ಮಗನಿಗೊಡ್ಡಿದ ಸ್ವರ್ಣ 
ಸಂಕೋಲೆ ಇಷ್ಟು ಸುಲಭವಾಗಿ ಬಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುವುದೆ೦ಬ ಕಲ್ಪನೆಯೂ ಇಲ್ಲದೆ ಹೋಗುತ್ತದೆ. 
ಅವನ ಮನಸ್ಸಿಗೆ, ಮಗನು ತನ್ನನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಹೋಗುವನೆಂಬ ವಿಚಾರ ಖಾತ್ರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 


“ಅವ ಯೋಗವ ತಡೆಯೆ 

ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಹೂಡಿದೆನೋ 

ಅದನೆ ಸಾಧಿಷುದೇನು ಚನ್ನ 

ಭವದ ದುರ್ಗಮ ಪಥದಿ 

ನೋವು ನರಳಿಕೆ ಕಂಡು 

ಮರಳಿ ಬರುವನೆ ಮಗನು?'' 

ಬುದ್ಧೋದಯ (ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು) ಪುಟ: ೧೫೧ 


ಎ೦ಬ ಶಂಕೆ ಮೂಡುತ್ತದೆ. ವಿವಶತೆಗೆ ಒಳಗಾದ ಶುದ್ಧೋದನನ ಕನಸಿನ 
ಅರಮನೆ ಕುಸಿದ ಕ್ಷಣಗಳು ಬಂದೇ ಬರುತ್ತವೆ. ಎಷ್ಟೇ ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದರೂ, ಸಿದ್ಧಾರ್ಥನ 
ದೃಷ್ಟಿಗೆ ಬದುಕಿನ ವಿಕೃತ ಮುಖ ದರ್ಶನವಾಗಿಯೇ ಆಗುತ್ತದೆ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಮುಪ್ಪು, 
ಸಾವು, ನೋವು, ನರಳಿಕೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಅನಿವಾರ್ಯ ಅವಸ್ಥೆಗಳು ಕಣ್ಣಿಗೆ ಬೀಳುತ್ತವೆ. 
ಜೀವನವೆಲ್ಲವೂ ಸುಂದರವಾದದ್ದು; ಚೆಲುವಾದ್ದು; ಗೆಲುವಾದ್ದು ಎಂದು ವಂಚಿಸಿದ್ದ 
ಭ್ರಮೆಯ ಗುಳ್ಳೆಯೊಡೆದು, ಜೀವನದ ಸಮಗ್ರ ರೂಪವನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಾನೆ. ಜೊತೆಗೆ 
ಚನ್ನನು ನೀಡಿದ ವಿವರಣೆ "ಸಾವಿಗದೇನು ಕರುಣೆಯಿದೆ?” ಎಂಬ ಅವನ ಗಂಭೀರ 
ಮಾತು ಸ್ಥಾಯಿ ಪಲ್ಲವಿಯಾಗಿ ಸಿದ್ಧಾರ್ಥನ ಚಿಂತನೆಗೆ ಕಾರಣವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಬದುಕನ್ನು ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಕಷ್ಟಕಾರ್ಪಣ್ಯಗಳು ಬಿಗಿದಿದ್ದರೂ ಅದರ ಪರಿವೆಯಿಲ್ಲದೆ 
ಬಾಳುವ ಮನುಷ್ಯರ ರೀತಿ ಹುಚ್ಚಾಗಿಯೂ, ಅವರ ನೆರವಿ ಅಂಧರ ಸಂತೆಯಂತೆಯೂ 
ಕಾಣುತ್ತದೆ. 'ಇದೆಕ್ಕೆಲ್ಲಾ ಮುಗಿತವೆಲ್ಲೆಂದು ಪತ್ತೆ ಹಚ್ಚಿ ನೋವು ನರಳಿಕೆ, ಅಜ್ಞಾನಕ್ಕೆ 
ಮದ್ದನ್ನು ಅರಸಬೇಕಾಗಿದೆಯೆನ್ನುವ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಜಾಗ್ರತವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಹಾದಿ 
ಕಾಣದೆ ತಡವರಿಸುವಂತಾಗುತ್ತದೆ. ನೋಡಿದ ದೃಶ್ಯಗಳು ಮರೆಯಲಾಗದ ನೆನಪುಗಳಾಗಿ 
ಕಾಡುತ್ತವೆ; ಮನಸ್ಸನ್ನು ಅಸ್ತವ್ಯಸ್ತಗೊಳಿಸುತ್ತವೆ. 


೨೨4 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಕ್ಷಣಕ್ರಣಕ್ಕೂ ಹೆಚ್ಚುತ್ತಿರುವ ಬೇಸರ ಅವನನ್ನು ವೇಗವಾಗಿ ಅವನ ಗುರಿಯತ್ತ 
ಇತ್‌ 


ಉೈ [ ಚಿ ಟ್ನ್‌ 
ದೂಡುತದೆ. ಮಗು. ಮಡದಿಯ ಮೋಹದ ಸೆಳವನು, ತಪಿಸಿಕೊಂಡು, ಶೃಂಖಲೆಯನ್ನು 
ಹ ಲ WwW 
ಕಳಚಿಕೂಂಡು ಸ್ನಚ್ಚ೦ದತೆಗೆ ದಿಗ್ಗಜದಂತೆ ಓಡುತ್ತಾನೆ 
WwW | 0 


ಅವನಿಗಾಗಿ ಅಳುವ ಚನ್ನನಿಗೆ ಸಮಾಧಾನ ಮಾಡುತ್ತಾ ನುಡಿದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿನ 
ಅವನ ಮಾತುಗಳು ಆತ್ಮವಿಶ್ವಾಸದ ನೆಚ್ಚಿಕೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತವೆ. 'ತಿಳಿವಿನಾಳವನಿಳಿದು 
ಬರುವುದು ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, 'ಬಾಳ ಒಡಪನು ಬಿಡಿಸಿ ಬದ 

ಬರುತ್ತೇನೆಂದು ಒತ್ತಿ ಒತ್ತಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. 


ಬಿ 


ಅವನ ಮಾತಿನ ಭರವಸೆಯಂತೆಯೇ ಬುದ್ಧನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಸಿದ್ಧಾರ್ಥ 


ಬುದ್ದನಾಗುವುದರೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ ಕೊನೆಯಾಗುತ್ತದೆ 


ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮೇಳ, ನೇಪಥ್ಯ ಗ ಗಾನ ಇತ್ಯಾದಿ ಯಾವ ತಂತ್ರವನ್ನು ಬಳಸದೆಯೂ, 
ಗೀತನಾಟಕದ ನಿರೀಕ್ಷೆಗಳನ್ನು ನರಾ | ಸರಳವಾದ ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತಗಳು. 
ಪ್ರಶ್ನೊ ತ್ತರ ಸಂದ ದರ್ಭದಲ್ಲಿ, 'ಓಂದೊಂದು ಸಾಲಿನ ಸಂಭಾಷಣೆಯೂ ಬರುವುದರಿಂದ, 
ರಾಗ, "ತಾಳಕ್ಕೆ ಬದ್ಧವಾಗಿ. ಹಾಡುವುದು ಕಷ್ಟ ಆದ್ದರಿಂದ ಈ ಒಂದೊಂದು ಸಾಲಿನ 
ಸಂಭಾಷಣೆಯನ್ನು "ನಾಟಕಕಾರರು ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತದ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಸೂಚಿಸಿರುವ 
ರಾಗದ ಛಾಯೆಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ, ಆ ಸಂದರ್ಭದ ಭಾವಕ್ಕೆ ಧಕ್ಕೆಯುಂಟಾಗದಂತೆ 


ಪಾತ್ರಗಳು ಹಾಡುವ ಎಚ್ಚರಿಕೆಯನ್ನು ವಹಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 


ತೀರಾ ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕದಾದ ಆರು ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಿದ್ಧಾರ್ಥ ಬುದ್ಧನಾಗುವುದನ್ನು 
ಸರಳವಾದ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಎಲ್ಲಿಯೂ ಅನ ನವಶ ಕವಾಗಿ ಸಂಭಾಣೆಗಳನ್ನು 
ಎಳಯದೆ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸದೆ, ನಾಟಕದ ಆಶಯಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುವಷ್ಟರ 
ಮಟ್ಟಿಗೆ ಕಥೆಯನ್ನು ತೆಗದುಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ; ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಯಶೋಧರ, 
ರಾಹುಲ, ಬೆನ್ನ ಶುದ್ದೋದನ ಪಾತ್ರಗಳು ಸಿದ್ಧಾರ್ಥನ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಪೋಷಿಸಲು 
ಮಾತ್ರವೇ ಸಹಕರಿಸಿವೆ. ಆದರೆ ಸಿದ್ದಾರ್ಥನ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಒಂದು ಹೂಸ ತಿರುವನ್ನೇ 
ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ 'ರಾಹುಲ' ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತಾನೆ. ಅವನ ಮುಗ್ಧ 


ಲ 
ಮಾತುಗಳು ಸಿದ್ಧಾರ್ಥನ Sd ಶಸ ಸಂಕೇತವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇದರ ಮುಂದುವರಿಕೆಯ ನಾಟಕವಾದ "ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿ' ಬುದ್ಧನ ಪರಿಪಕ 
ಅಥವಾ ವಿಕಸಿತ ಆತ್ಮಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. ನೋವು, ನರಳಿಕೆ, ಸಾವಿಗೆ, ಹೆದರಿ 
ಹಿ೦ಜರಿದ ಮನಸ್ಸು ಸಾಂತ್ವನ ನೀಡುವಷ್ಟು ಉದಾತ್ತವಾಗಿ ಬೆಳೆದು ನಿಂತಿರುವ ಬುದ್ಧ 
ಚೇತನದ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರಿದೆ. ಶೋಕ, ಕರುಣೆಗಳ ಆವರಣದಲ್ಲಿ ಇಡೀ 
ನಾಟಕ ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಹುಟ್ಟು ಸಾವುಗಳ ಸ್ವರೂಪವನ್ನರಿಯದ ಮತ್ತು ಅವುಗಳ 
ಅನ್ಯೋನ್ಯ ಸಂಬಂಧವರಿಯದ ಯಃಕಶ್ಚಿತರಾದ೦ತಹವರಿಗೆ ಸಾವಿನ ಕಲ್ಪನೆಯೂ 
ಕೂಡಾ ಭಯಂಕರವೆನಿಸುತ್ತದೆ. `ಹುಟ್ಟಿದವರು ಸಾಯಲೇಬೇಕು' ಎನ್ನುವ ಸತ್ಯವನ್ನರಿಯದ 
ಹೊರತು. ಸಾವನ್ನು ಎದುರಿಸಲು ಬೇಕಾದ ಸಿದ್ಧತೆ ಅಳವಡದು ಎಂಬುದನ್ನು 
ನಿರೂಪಿಸುವ ಮಂ ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು. 


ತ 


ಕಾರಂತರ ಗೀತನಾಟಕಗಳು : ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ ಲ್‌ 


ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿಯ ಪ್ರಸ೦ಗವನ್ನು ಅನೇಕರು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯ, ನಾಟಕಕ್ಕೆ 
ವಸ್ತುವಾಗಿಸಿಕೂಂಡಿದ್ದರೂ ಕಾರಂತರ ಈ. ತಿ ಅತ್ಯಂತ ಜನಪಿಯವಾಗಿದೆ. ನಲ್ಲಿನ 
ಭಾವಸಾ೦ದ್ರತೆಯಿ೦ದಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮನಸ್ಸುಗಳನ್ನು ಕಲಕುವಷ್ಟು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿದೆ. 
ಪ್ರತಿದಿನ ಪ್ರತಿಕ್ಷಣ ಹುಟ್ಟು, ಸಾವುಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಲೆಕ್ಕವಿಲ್ಲವಾದರೂ. « ಅವುಗಳನ್ನು 
ಎದುರುಗೊಳ್ಳುವ ರೀತಿಗಳು ಒಬ್ಬರಿಂದ ಒಬ್ಬರಿಗೆ ಬೇರೆಯಾಗಿದೆ. ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಭಾವುಕ 


[9 
ಉದ್ವಿಗ್ನರಾಗುತ್ತಾರೆ; ತಲ್ಲಣಿಸಿ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ 


೧೨ 

ಶಕ್ಕೆ ಒಳಗಾದರೂ ಒಬ್ಬರಿ೦ದ ಒಬ್ಬರಿಗೆ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ 

ಅಂತರ ಉಂಟಾಗಬಹುದೇ ಹೊರತು ತೀರಾ ನಿರ್ಲಿಪ್ತರಾಗಿ, ನಿರುದ್ದಿಗ್ನರಾಗಿ 
ರು 6 

ಉಳಿಯುವುದು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಆ ನಿಲುವನ್ನು ಸಾಧಿಸಲು ಬುದ್ಧರ೦ತಾಗಬೇಕೇ 


ಹೊರತು, ಸಾಮಾನ್ಯರಿಂದ ಅ 


ನಾಟಕಕಾರ ಕಾರಂತರಿಗೆ, ಜೀವನದ ಮೂಲಭೂತ ಸಮಸ್ಯೆಗಳಾದ ಹುಟ್ಟು, 
ಸಾವುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ತಮ್ಮ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು, ಎಚಾರಗಳನ್ನು ತಿಳಿಸಲು 'ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿ'ಯ 
ವಸ್ತು ಸಹಕರಿಸಿತು. 'ಮಾನ ನವನನ್ನು ನಿತ್ಯವೂ ತಳಮಳಗೊಳಿಸುತ್ತಿರುವ ಸಾವು, ದುಃಖ, 
ಹುಟ ಟ್ರುಗಳ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳು ಬುದ್ದ ಗೌತಮಿಯನ್ನು ಉದ್ದೇಗಗೊಳಿಸುವಷ್ಟಲ್ಲವಾದರೂ, 
ಪ್ರಮಾಣದಿಂದಲಾದರೂ ನನ್ನನ್ನು ತೂಗಿಸಿವೆ. ತಿದಶಿಹಾನಿ ತಿರುಗಿ ಆ ಕನಸನ್ನು 
Cg ಯತ್ನಿಸಿದ್ದೇನೆ. ಇಂದೂ ಸಾಸ ನನ್ನ ಮನಸ್ಸು ಅವುಗಳ ಬಡಿತಕ್ಕೆ 
ಮಿಡಿಯುವ ತಂತಿಯಾಗಬೇಕೆಂಬುದೇ ನನ್ನ ಬಯಕೆ.” ಇ ನ ಗ ನುಡಿದ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ. 
ಈ ನಾಟಕವನ್ನು ರಚಿಸಲು ಅವರಿಗಿದ್ದ 'ಅಶಯವೇನೆಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಅವರ 
ೇತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸ ಕಂಡಿರುವುದು, ಮತ್ತು ಪ್ರಚಾರವಾಗಿರುವುದು 
ಈ ನಾಟಕವೊಂದೇ. ಕಾರಂತರ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳೆಂದಾಗ ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ನೆನಪಿಗೆ ಬರುವುದೂ 
ಇದೊಂದೆ. 


ುದ್ಧ ತನ್ನ ಶಿಷ್ಠರೂಡಗೂಡಿ ಕುಳಿತಿರುವಾಗ ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿ ತನ್ನ ಸತ್ತ 
ಕುವರನ ಶವವನ್ನು ಹಿಡಿದುಕೊಂಡು ಹಲುಬಿ ಹಂಬಲಿಸುತ್ತಾ, ಕಂದನ ಸಾವಿಗಾಗಿ 
ಆಕ್ರಂದಿಸುತ್ತಾ ಆನಂದನೊಡಗೂಡಿ ಬರುತ್ತಾಳೆ. ಅಳಲಿನ ಅತಿರೇಕದಲ್ಲಿ ಕೈಲಿರುವ 
ಕೂಸನ್ನೇ ಮರೆತು 'ಕಂಡಿಹಿರಾ ಕಂದನನು' ಎಂದು ವಿಚಾರಿಸುತ್ತಾ ಬರುವ ಕಿಸಾ 
ಗೌತಮಿಗೆ ಆನಂದನು ಎದುರಾಗಿ ಅವಳ ಅಳಲಿನ ಕಾರಣವನ್ನು ಬೆಸಗೊಂಡು, 
ಪರಿಹಾರಕ್ಕಾಗಿ ಬುದ್ಧನೆಡೆಗೆ ಕರೆದು ತರುತ್ತಾನೆ. ಅವನ ಸಮಕ್ಷಮದಲ್ಲಿಯೇ. 


"ದುಗುಡವೇನದು ಅರುಹು, 
ಕಳೆಯುವನು ಈ ತಂದೆ” 


ಎಂದು ಭರವಸೆಯ ಮಾತನಾಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿಗೆ ಬುದ್ಧನಿ೦ದಲೇ 
ಭರವಸೆಬೇಕಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಬುದ್ಧ, ಅವಳು ಬಂದ ಕಾರಣ, ಮನದ" ಅಳಲಿನ 
ಸ್ನರೂಪ, ಕೈಲಿ ಹಿಡಿದಿರುವ ವಸು ಏನೆಂದು ಬೆಸಗೊಂಡರೂ ನುಡಿಯದೆ 


ವ ಲ್ರ ೨ 
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ಸಲಿಸುವೆಯಾದರೆ ಪೇಳುವೆ ತಂದೆ 
ಷು ಈ ಜೇವನ; ಬೆಂದೆ! 
ಬೇಡಿದೆ ಎಲ್ಲರ 
ಕಾಡಿದೆ ಎಲ್ಲರ 
ಕೊಡಿಸುವೆಯಾದರೆ ಪೇಳುವೆ ತಂದೆ” 


(ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿ, ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಪುಟ: ೬-೭) 


ಎಂದು ಷರತ್ತನ್ನು ಒಡ್ಡುತ್ತಾಳೆ. ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಗ೦ಭೀರತೆಯನ್ನು ಅರಿತ ಬುದ್ಧನಿಗೆ, 
ಆ ನೊಂದ ತಾಯಿಗೆ ಹುಟ್ಟು ಸಾವುಗಳ ಬಗ್ಗೆ. ಉಪದೇಶ ನೀಡುವುದರಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಯೋಜನವಿಲ್ಲವೆನಿಸಿ, ಸ್ವತಃ ಅವಳಿಗೇ ಅದರ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯ ಅರಿವಾಗುವಂತೆ, 
ಯೋಚಿಸಿ, 'ಸಾವಿಲ್ಲದ ಮನೆಯ ಸಾಸಿವೆ'ಯನ್ನು ತರಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿಗೆ 
ಅಚ್ಚರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. "ಇಷ್ಟು ಸುಲಭದ ಮದ್ದೆ?.... ಸಾವಿಲ್ಲದ ಮನೆಯ ಸಾಸಿವೆಯು' 
ಬೇಕೆ? ಈಗಲೇ ತರುವೆನೆಂದು ಆಸೆ, ಭರವಸೆಗಳಿಂದ ಹೊರಡುತ್ತಾಳೆ. ಆದರೆ 
ಕಂಡದ್ದೇನು? ಪ್ರತಿ ಮನೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಯಾರದೋ ಒಬ್ಬರ ಸಾವು ಘಟಿಸಿಯೇ 
ಘಟಿಸಿದೆ. ಅಜ್ಜನೋ, ಅಪ್ಪನೋ, ಅಕ್ಕನೋ, ಅಣ್ಣನೋ? ಸಾಸಿವೆಯೇನೋ ದೊರಕುವುದು 
ಸುಲಭ. ಆದರೆ ಸಾವಿಲ್ಲದ ಮನೆಯೇ ಇಲ್ಲದಿರುವಾಗ ಸಾಸಿವೆಯಿ೦ದ ಪ್ರಯೋಜನವೇನು? 
ಅಳಲು ತನ್ನೊಬ್ಬಳಿಗೇ, ಸಾವು ತನ್ನ ಕಂದನದು ಮಾತ್ರ ಎಂದು ನಂಬಿದ್ದ ಗೌತಮಿಯು 
ಕಣ್ತೆರೆಯುತ್ತದೆ 'ಎಲ್ಲಿ ನೋಡಿದರಲ್ಲಿ ಒಂದೆ ನೋವಿನ ಶೂಲ ಅದುವೆ ಸಾವಿನ 
ಜಾಲ' ಎಂಬ ಅರಿವು ಮೂಡುತ್ತದೆ. 


ನಿರಾಶಳಾಗಿ ಬುದ್ಧನಲ್ಲಿಗೆ ಮರಳಿದರೂ, ಮೊದಲಿನಷ್ಟು ಉದ್ದೇಗವಿಲ್ಲ. ವಸ್ತು 
ಸ್ಥಿತ ಯನ್ನು ಎದುರಿಸುವ ಹೂ ಸಿದ್ದತೆ ರೂಢಿಸಿದೆ. ಸಾವಿನ ವ್ಯಾಪಕತೆಯ ಅರಿವಾಗಿದೆ. 
ಬುದ್ಧನಿಗೆ ಸ್ರ ರೀತಿಯಿಂದ, ಅವಳ ಮನಸ್ಸು ತನನ ಸೂಚನೆ ದೊರತದ್ದೇ, 
ಜ್‌ ಬೀಜವನ್ನು ಬಿತ್ತುತ್ತಾನೆ. 


ಸಾವಿಲ್ಲದೆಡೆಯಿಲ್ಲ ನೋವಿಲ್ಲದೆಡೆಯಿಲ್ಲ 
ಸಾವು ಜೀವಕೆ ನಂಟು, ಅದನು ತಪ್ಪಿಸಲಿಲ್ಲ 
ಸಾವಿನೊಳು ಮರುಗದಿರು 
ಜೀವದೊಳು ಹಿಗ್ಗದಿರು 
ಕನಸಿಗಾಗಳುತಿರುವೆ, ಇದುವೆ ಘನವೆ? 
ಎಲ್ಲ ಕನಸಿನ ಆಟ ನಿನ್ನ ಕೂಸಿನ ಬೇಟ; 
ಅಷ್ಟೆ ಸುಳ್ಳಿನ ಬೇಟ ಈ ಸಾವಿನಾಟ' 
ಕಿಸಾ ಗೌತಮಿ (ಗೀತನಾಟಕಗಳು) - ಪುಟ; ೧೧ 


ಎ೦ದು ನುಡಿದು, ಹುಟ್ಟು ಸಾವುಗಳ ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆಯನ್ನು ಏವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಬದುಕೆ 
ಒಂದು ಕನಸು, ಮಗು, ಗಂಡ, ಮಡದಿ, ಸ್ನೇಹಿತರು ಎನ್ನುವುದೆಲ್ಲವೂ ಕೂಡ ಈ ಕನಸಿನ 
ಎಳೆಗಳೇ. ಹುಟ್ಟು ಸಾವುಗಳು ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅವಸ್ಥೆಗಳು. ಆದ್ದರಿಂದ ಅವು ಅನಿವಾರ್ಯ. 
ಹುಟ್ಟಿನೊಂದಿಗೆ ಸಾವು ಬರುತ್ತದೆಂದು ಖಾತ್ರಿಯಿರುವಾಗ. ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಹಿಗ್ಗುವುದೂ ಸಾವಿಗಾಗಿ 
ಕುಗ್ಗುವುದೂ" ಬೇಡ ಎಂದು 3ಿಸಾ ಗೌತಮಿಗೆ ಮನದಟ್ಟಾಗುವ. ಹಾಗೆ ವಿವರಿಸಿದಾಗ, ತನ್ನ 
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ಮಂಕುತನಕ್ಕೆ. ಅಜ್ಞಾನಕ್ಕೆ ನಾಚಿ, 'ಕನಸಿಗಾಗಳಲಾರೆ,. ಶವದ ಮರೆಮಾಡುತಲಿ ಕನಸ 
ಮರೆಯುವ ತಂದೆ' ಎಂದು ಸಾಂತ್ವನದ ಮನದಿಂದ ಸ 


ಪುಟ್ಟದಾದ ನಾಲ್ಕು ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಹುಟ್ಟು, 
ಸಾವುಗಳೆಂಬ ಬದುಕಿನ ಸಂಕೀರ್ಣ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇದೊಂದು ಚೊಕ್ಕವಾದ 
ಗೀತ ನಾಟಕ. ಗಹನವಾದ ವಿಚಾರಗಳು. ಕ್ಷೀಷೆ ಇಲ್ಲದೆ ಸರಳವಾದ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ 
ವಿವರಣೆಗೊಂಡಿವೆ. 


ಶೀ ರಸಗಳಾದ ಶೋಕ, ಕರುಣೆಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಉಚಿತ ರಾಗಗಳಾದ 
ಭೈರವಿ, ದೇಸಕಾರ, ಮುಲ್ತಾನಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 
ನಾಟಕ ಶಿಲ್ಪಕ್ಕೆ ಬದ್ದವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಸ್ವಯಂಪೂರ್ಣ ಗೀತೆಗಳಿಗಿಂತ ಸಂಭಾಷಣಾ 
ಗೀತೆಗಳನ್ನೇ "ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. 'ಬುದ್ಧೋದಯ' ದಲ್ಲಿಯಂತೆ ಇಲ್ಲೂ 
ಒಂದೇ ಪದದಿಂದ "ಹತ್ತು ಹನ್ನೆ ಕೆಡು ಸಾಲುಗಳವರೆವಿಗೂ ದ್ರ ಸಂಭಾಷಣಾ ಭಾಗಗಳನ್ನು 
ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಅದರಿಂದಲೇ ಪೂರ್ಣ ನಾಟಕ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಈ Ny 
ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. ಉಚಿತವಾದ ವಾದ್ಯ ಮೇಳದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಸಂಗೀತ ಪೋಷಣೆಯಿಂದ, 
ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾದ ಶೋಕಭಾವದ ವಿಸ್ತರಣೆಯಿಂದ ರಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ಅತ್ಯಂತ 
ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. 


ಗ೦ಭೀರ ನಾಟಕಗಳ ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿ ಬರುವ ಉಳಿದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಾದ ಲವ- 

ಕುಶ ಸತ್ಯವಾನ ಸಾವಿತ್ರಿ, ಕೀಚಕ, ಸೈರಂಧ್ರಿ ಇವುಗಳ ವಸ್ತು ಪುರಾಣ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಿಂದ 
ಆಯ್ದುಕೊಂಡದ್ದು. ಲವ-ಕುಶ, ಕೀಚಕ ಸೈರಂದ್ರಿಯ ಕಥಾವಸ್ತು ರಾಮಾಯಣ. 
ಮಹಾಭರತಗಳಿಂದ ಆಯ್ದುಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ ಸತ್ಯವಾನ ಸಾವಿತ್ರಿಯ ವಸ್ತು ಪುರಾಣದ್ದು. 
ಕಾಲ್ಪನಿಕ, ವಾಸ್ತವಿಕ ಜೀವನದ ವಸ್ತುವನ್ನಾರಿಸಿಕೊ೦ಡೇ ಹೆಚ್ಚಿನ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿರುವ 
ಕಾರಂತರಿಗೆ ಈ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಪುರಾಣ, ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಿಂದ ವಸ್ತುವನ್ನು 
ಆಯ್ದುಕೊಂಡ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಎಲ್ಲಿ ತಾನು 'ಪುರಾಣವಾದಿ' ಎನ್ನುವ 
ಹಣೆಬರಹಕ್ಕೆಪಕ್ಕಾಗುವನೋ ಎಂಬ ಸಂದೇಹ ಮೂಡಿರಬೇಕು. ಆ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೋ 
ಏನೋ ತಮ್ಮ 'ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ' ಸಂಕಲನದ ಪ್ರಸ್ತಾವನೆಯಲ್ಲಿ, ಪುರಾಣ ವಸ್ತುವನ್ನು 
ತಾವು ಆರಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಸಮರ್ಥನೆಯನ್ನು ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. 'ತಾವು ಪುರಾಣವಾದಿ 
ಅಲ್ಲ ಮತ್ತು ಪುರಾಣವನ್ನು ಇತಿಹಾಸದಂತೆ ಪೂಜಿಸುವುದೂ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅಲ್ಲಿನ 
ಕತೆಗಳು ಭಾವನಾಲೋಕದ ಸತ್ಯಗಳನಿಸಿದ್ದರಿಂದ ಮತ್ತು ಮಾನವನನ್ನು ತೂಗಿಸಲ್ಲ 
ರಾಗ ದ್ವೇಷ, ಉಕ್ಕು-ಸೊಕ್ಕು, ಕುಗ್ಗು-ತಗ್ಗು. ಇತ್ಯಾದಿ ಭಾವಗಳು ತುಂಬಿರುವುದಳಿಂದ 
ಅವುಗಳಿಗೆ ಆಕರ್ಷಿತರಾಗಿದ್ದಾರೆಂಬ ಅಂಶವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಜೊತೆಗೆ 
ಯಥಾರ್ಥವಾದದ ಕಥೆಗಳಿಗೇ ಜೋತು ಬೀ ಳಬೇಕೆಂಬ ಹಟವಾಗಲೀ. 'ಬೇರೆಯವುಗಳ 
ಬಗ್ಗೆ ರಸಶೂನ್ಯತೆಯಾಗಲೀ ಇಲ್ಲವೆಂದು, ಖಚಿತವಾದ ತಮ್ಮ ನಿಲುವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆಯಿರಲಿ, ಇಲ್ಲದಿರಲಿ, ಕ್ರಿಯಾಶೀಲನಾದ ಕಲಾವಿದನಿಗೆ 
ತಾನಾರಿಸಿ ಕೊಳ್ಳುವ. ಕಲೆಗೆ ಬೇಕಾದ ವಸ್ತುವನ್ನು ಎಲ್ಲಿಂದ ಬೇಕಾದರೂ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವ 
ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವಿದೆ. . ವಿಚಾರವಾದಿ ಯುಗ “ಬಂದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಪುರಾಣ ವಸ್ತುವಿನ ಬಗ್ಗೆ 


ನಿರಕ್ಷವಾಗಲೀ, ಅಥವಾ ಅದನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಂಡದ್ದಕ್ಕಾಗಿ ಅಳುಕಾಗಲೀ ಇರಬೇಕಾದ 


ಅದನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಂಡದ್ದಕಾಗಿ ಅಳುಕಾಗಲೀ ಇರಬೇಕಾದ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿಲ್ಲ. ತನ 
ನಿರೂಪಿಸಲು ಅವು ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ 
ಸಹಕರಿಸಿದರೂ ಸರಿ. ಅದರಲ್ಲಿ ಇರುವುದೆಲ್ಲವೂ ಸುಳ್ಳು, ಕಲ್ಪನೆ ಎ೦ದು ಭಾವಿಸಬೇಕಾದ 


ಹಾ ಫಿ ಎ) ಇಲ್ಲಾ 
ಯಾ ಕಾಲದ ವಾಸವಿಕತೆಯೇ ಕಾಲದಂತರದಿಂದ ಅತಿಶಯೋಕಿಯಾಗಿ, 


ಬ್ಲ ಮ kA 
ಅವಾಸ್ತವಿಕವಾಗಿ ಕಾಣಿಸಿರುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅರ್ವಾಚೀನ ಜನಾಂಗದ 
ವಿಚಾರವಾಗಿ ಅಳುಕು ಅನವಶ್ಯಕ. ಕಾವ್ಯ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಕಲ್ಪನೆ ಅನಿವಾರ್ಯ. 


ಈ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಏನೇ ಇರಲಿ, ಆರಿಸಿಕೊಂಡಿರುವ 
ವಸ್ತುವನ್ನು ಎಷ್ಟು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆನ್ನುವುದೇ ನಮಗೆ ಪ್ರಸ್ತುತ. 'ಲವ- 
ಕುಶ' ಗೀತ ನಾಟಕ ಕವನ್ನು ಕಾರಂತರು ಮೂರು ಬಗೆಯ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಗೆ ಒಡ್ಡಿ 
ಅದರ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿತೆ ಯಾವ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚೆಂದು ಅಧಿಕಾರ se 
ನುಡಿಯಬಲ್ಲವರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಅವರ ಪ್ರಯೋಗ ಬುದ್ದಿಗೆ ಈ ನಾಟಕ ಒ೦ದು ಮಾದರಿಯಾಗಿ 
ದೊರೆತಿದೆ. ಮಾಡಿದ ಮೂರು ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಂದ, ಛಾಯಾ ವಿಧಾನವೇ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು 
ಹೆಚ್ಚು ಬೈತನ್ಯಶೀಲನನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುವ ಸಾಧ್ಯತೆ ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಿರುವುದರಿ೦ದ ಅದೇ ಸಮರ್ಥ. 
ನಾಟಕ "ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನುವ ಚ ಚ್‌ ೫ ಮೂರು ಮಾಧ್ಯಮಗಳಲ್ಲಿನ 
ಅವರ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿವೆ. ಎನ್ನುವ ನಂಬಿಕೆ ಅವರಿಗಿದೆ. 'ಲವ- 
ಕುಶ'ದ ಕತೆ ಸೀತಾ ವನವಾಸ ತೆ ಸಂದರ್ಭದಿಂದ ತೊಡಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ 
ಪಾತ್ರಗಳಾದ ಲಕ್ಷ್ಮಣ, ವಾಲ್ಮೀಕಿ, ಲವ-ಕುಶ, ರಾಮ, ಹನುಮಂತ-ಇವರಿಗೆ ಅತ್ಯಲ್ಪ 
ಅವಕಾಶವಿದೆ. ಕಥೆ, ಸನ್ನಿವೇಶ, ಘಟನೆಯ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಮೇಳವೇ ಮೊದಲಿನಿಂದ 
ಕೊನೆಯವರೆಗಿದ್ದು ಕಥೆಯನ್ನು ನಡೆಸಿ ಕೊಡುತ್ತದೆ. ಸೀತಾ ವನವಾಸದಿಂದ 
ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿ. ಸೀತಾ-ರಾಮರ ಮಿಲನದವರಿಗೆ ಹರವಾದ ಕಥೆಯನ್ನು ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 
ರಾಮನ ಸೀತಾ ಬಹಿಷ್ಕಾರದ ಆಜ್ಜೆ, ಪತಿಯ ಆಣತಿಗೆ ಬೆದರಿ ಕಂಗೆಟ್ಟ ಸೀತೆಯ 
ಅವಸ್ಥೆ, ವಾಲ್ಮೀಕಿಗಳು ಆಗಮಿಸಿ ಸೀತೆಯನ್ನು ರಕ್ಷಿಸಿ ಆಶ್ರಯ ನೀಡಿದ್ದು, ಲವ-ಕುಶರ 
ಜನನ, ಅಶ್ವಮೇಧ ಕುದುರೆಯ ಪಸಂಗ, ಲವ- ಕುಶರು ತಡೆದದ್ದು, ಅದಕ್ಕಾಗಿ 
ರಾಮ-ಲಕ್ಷ್ಮಣರೊಂದಿಗೆ ನಡೆದ ಲವ-ಕುಶರ ಯುದ್ಧ. ರಾಮನ ಸೋಲು, ಸೀತೆಯ 
ಶಂಕೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಎಲ್ಲ ವಿವರಗಳನ್ನು ಮೇಳವು, ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಹಾಡಿನ ಮೂಲಕ 
ವಿವರಿಸುವುದರಿಂದ ಕಥೆಯ ಮುನ್ನಡೆಗೆ ಸಹಾಯಕ ಅಂಗವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದೆ. 
ನೇರವಾಗಿ ಮೇಳ, ಪಾತ್ರಗಳೊಂದಿಗೆ ಸಂವಾದದೊಳಗೆ ಬೆರೆಯದೆ ಕಥೆಯ ಏಕಸೂತ್ರತೆಗೆ, 
ಸನ್ನಿವೇಶ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಹಾಡಿ ಹೊಂದಿಸುತ್ತದೆ. ಉದಾ: ಮೊದಲನೆ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ 


"ಹೊರಟಿಹರು ವಿಪಿನಕಾಗಿ ಬಾಗಿಸಾಗಿ 
ಹೃದಯದೊಳು ಖೇದ ಭರಿತರಾಗಿ 
ಈ ಹೊರಟಿಹರುವಿಪಿನಕಾಗಿ” (ಲವ-ಕುಶ ಗೀ.ನಾ.) 
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ಎಂದು ಮೇಳವು ಹಾಡುತ್ತಿರುವಾಗ ಸೀತಾ ಲಕ್ಷ್ಮಣರು ವನವಾಸಕ್ಕೆ 
ಹೋಗುತ್ತಿರುವಂತೆ ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾರೆ. ಮುಂದೆ ಲಕ್ಷ್ಮಣ ತನ್ನ ಆಳಲನ್ನು, ಮನಧ 
ದುಗುಡವನ್ನು 'ಸ್ವಗತ'ದಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 


'ಪೇಳ್ಬನೋ ಪೇಳದಿಹೆನೊ 
ಸೋದರನ ಕಡು ಆಣತಿಯನು" (ಲವ-ಕುಶ ಗೀ.ನಾ.) 


ಎಂದು ನುಡಿಯುತ್ತಿರುವಷ್ಟರಲ್ಲೇ, ಮೇಳ ಅವನ ಆ ಮಾತನ್ನು 
ಮುಂದುವರೆಸುತ್ತದೆ. 


"ಎಂದು ಬೆಂದಿಹನೊ 

ಮನದಿ ಕುಂದಿಹನೊ 

ಜಾನಕಿ ಮುಖಗಾಣದಿಹನೊ 

ಈ ಲಚುಮಣನು 

ಹೊರಟಿಹನು ವಿಪಿನಕಾಗಿ" (ಲವ-ಕುಶ ಗೀ.ನಾ.) 

ಎಂದು ಲಕ್ಷ್ಮಣನ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಉದ್ದಕ್ಕೂ 

ಹೀಗೆಯೇ ಮೇಳ, ನಿರೂಪಣೆಯ ಮೂಲಕವಾಗಿ, ಕಥಾ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಬೆಸೆಯುವ 
ಕೊಂಡಿಯಾಗಿ ಕೆಲಸ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತದೆ. ಕಥೆ ಶ್ರೀಪ್ರವಾಗಿ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. 
ಕಾರಂತರ ಸಂಕ್ಷೇಪ ಗುಣಕ್ಕೆ ಇದೊಂದು ಉತ್ತಮ ನಿದರ್ಶನವಾಗಿದೆ. ಕಥಾವಸ್ತುವಿನಲ್ಲಿ 
ಯಾವ ಮಾರ್ಪಾಟನ್ನೂ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳದೆ, ರಾಮಾಯಣದ ವಿವರಗಳನ್ನೇ 
ಪ್ರಾಮಾಣಿಕವಾಗಿ ಅನುಸರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಕೇವಲ ಒಂದು ಪ್ರಸಂಗ, ಒಂದು ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು 
ಮಾತ್ರ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳದೆ ದೀರ್ಫ್ಥ ಕಥಾ ಭಾಗವನ್ನು ಆಯ್ದುಕೊಂಡು ಅತ್ಯ೦ತ 
ಸಂಯಮದಿಂದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಥೆಯನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಹಾಡುವ ಭಾಗ ಹೆಚ್ಚಿಗೆ 
ಮೇಳಕ್ಕೆ ವಹಿಸಿಬಿಟ್ಟದ್ದಾರೆ. ಅದು ಬಿಟ್ಟರೆ ಸೀತೆಯ ಪಾಲಿಗೆ ಐದೋ ಆರೋ ಹಾಡುಗಳು. 
ಒಂದೆರಡನ್ನು ('ತಾಳಲೇ ತಾಳದಿರಲೇ'-ಪುಟ: ೯೩) ಬಿಟ್ಟರೆ ಮಿಕ್ಕೆಲ್ಲವೂ ಕೇವಲ 
ಎರಡು ಮೂರು ಸಾಲುಗಳು. ಆದರೂ ನಾಟಕದ ವಾಸ್ತುಶಿಲ್ಪಕ್ಕೆ ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ 
ಧಕ್ಕೆಯುಂಟಾಗುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ಆಶಯಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿದೆ. ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ 


ಕಲ್ಪನೆಯೊಳಗೇ ಪಾತ್ರಗಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ನಿರೂಪಣೆಯಿದೆ. 


ಲಕ್ಷ್ಮಣನ ಸಂದಿಗ್ದ ಸ್ಥಿತಿ, ಸೀತೆಯ ಅಸಹಾಯಕತೆ, ಅತಿ ಪ್ರೇಮ, ಭಕ್ತಿಗಳು, 
ವಾಲ್ಮೀಕಿಗಳ ಪ್ರೇಮೌದಾರ್ಯ, ವತ್ನಲತೆಗಳು, ಲವ-ಕುಶರ ಶೌರ್ಯ, ಸಾಹಸ, ರಾಮ 
ದೂತನ ಭಕ್ತಿ ಶ್ರದ್ಧೆಗಳು ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಅವರವರ ವ್ಯಕ್ತಿ ಚಾರಿತ್ಯ್ಯಗಳ ಸೂಕ್ಷ್ಮ 
ನೋಟವು ಮಾತ್ರವೇ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. 


ಮೊದಲಿಗೆ ಕಥೆಯ ನಡೆ ವಿಧಾನ ಎನಿಸಿದರೂ ಮುಂದಿನ ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವೇಗವಾಗಿ 
ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಒಂದನೆಯ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಮನದ ಬೇಗುದಿ, ಅಣ್ಣನ ಆಣತಿಯನ್ನು 
ಅತ್ತಿಗೆಗೆ ತಿಳಿಸಲಾಗದ, ತಿಳಿಸದೆಯೂ ಇರಲಾಗದ ಸಂದಿಗ್ಧ ಸ್ಥಿತಿ, ಗಂಡನಾಣತಿಯನ್ನು 
ಲಕ್ಷ್ಮಣನ ಬಾಯಿಂದ ತಿಳಿದ ಸೀತೆಯ ಅಳಲು, ಆತ್ಮನಿಂದೆಗಳು, ಮೂರ್ಛಿತಳಾದ 
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ಸೀತೆಯು ವಾಲ್ಮೀಕಿಗಳಿ೦ದ ರಕ್ಷಿತಳಾದುದು ಏವರಣಗೊಂಡಿದ್ದರ. ಎರಡನ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ 
ಮೇಳವು ಒಂದೇ ಒಂದು ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಪುತ್ತ ಜನನದಿಂದ. ಸೀತೆಗೆ ಉಂಟಾಗಿರುವ 
ಹರ್ಷ, ಲವ-ಕುಶರ ಬಾಲಲೀಲೆ-ವಿದ್ಯಾಭ್ಯಾಸದ ಸೂಚನೆಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ನೀಡಿದೆ 
ನಡೆದ ಈ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಕೇವಲ ನಿರೂಪಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಒಂದು ದೃಶ್ಯ ಮೀಸಲಾಗಿದೆ 
ಮೂರು ಮತ್ತು ನಾಲ್ಕನೇ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ, ಅನುಕ್ರಮವಾಗಿ ಪಾತ್ರ, ಮೇಳ ಹೀಗೆ ಸಂಭಾಷಣಾ 
ಭಾಗ, ನಿರೂಪಣಾ ಭಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡುತಾ, ಅಶ್ಲಮೇಧದ ಕುದುರೆಯನ್ನು ರಾಮನ 


ರುವುದು, ಅದರೊಂದಿಗೆ ಅದನ್ನು ಕಟ್ಟು 
ಬಂದ ರಾಮ, ಲಕ್ಷ್ಮಣರನ್ನೂ ಸೇರಿ ಅನೇಕ ವೀರರನ್ನು ಸೋಲಿಸಿದ 
ಸೋತವರು, ಆಭರಣಗಳ ಗುರುತಿನಿಂದಾಗಿ ರಾಮ, ಲಕ್ಷ್ಮಣ ಇರಬೇಕೆಂದು ಸಿ 
ಶಂಕಿಸಿದ್ದು, ಕೊನೆಗೆ ವಾಲ್ಮೀಕಿಗಳಿ೦ದ ಸಂಗತಿಗಳು ತಿಳಿದು, ವಾಲ್ಮೀಕಿಗಳು ಹೇಳಿಕೆಯ 
ಸೀತೆಯನ್ನು ಪರಿಗ್ರಹಿಸದೆ, ಅಗ್ನಿ ಪರೀಕ್ಷೆಗೊಳಗಾಗಿ ಬಂದ ಹೊರತು ಸ್ತೀಕರಿಸಲಾರೆನೆ೦ಂದು 
ನುಡಿದದ್ದು, ಅದರಿ೦ದ ಆಘಾತಗೊಂಡ ಸೀತೆ ರಾಮನಿಗೆ ತಾನು ಸಲ್ಲದ ಮಡದಿಯೆಂದು 
ನೆಲವನ್ನು ಹೊಕ್ಕಿದ್ದು, ಹೀಗೆ ಅನೇಕ ಘಟನೆಗಳು ಉತ್ತರಾರ್ಧ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಬೇಗ ಬೇಗ 
ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತವೆ. ಲವ-ಕುಶ ಶೀರ್ಷಿಕೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಲವ-ಕುಶರ ಪಾತ್ರಗಳು 
ಸಾಕಷ್ಟು ಬೆಳೆದಿಲ್ಲ. ಅವರ ಬಾಲ ಲೀಲೆಗಳೂ, ಹೋರಾಟ ಎಲ್ಲವೂ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿಯೇ 
ನಡೆದು ಹೋಗುತ್ತವೆ. ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಕಾರಣವಾಗುವ ಯಾವೊಂದು ಘಟನೆಯೂ 
ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನಡೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಹಾಡುಗಳ ಇಂಪಿನಿಂದಾಗಿ ಮತ್ತು ರಂಗದ ಮೇಲೆ 
ಪ್ರದರ್ಶನವಾಗುವಾಗ ಅದು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ರಂಗ ತಂತ್ರದ ಕೌಶಲ್ಯದಿಂದ ಎಷ್ಟ 
ಮಟ್ಟಗೆ ಪರಿಣಾಮ ಬೀರಬಹುದೆಂಬುದನ್ನು ಮಾತ್ರವೇ ಊಹಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. 
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ಮುಂದಿನ ಗೀತ ನಾಟಕವಾದ, ಈ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರಿದ ನಾಟಕವೆಂದರೆ 'ಕೀಚಕ 
ಸೈರ೦ಂಧ್ರಿ' ಮಹಾಭಾರತದಲ್ಲಿ ಬರುವ 'ವಿರಾಟ ಪರ್ವ'ದಿಂದ ಈ ಕಥಾ ಭಾಗವನ್ನು 
ಆರಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಐತಿಹಾಸಿಕ ಅನುಕ್ರಮಣಿಕೆಯಲ್ಲಿ ೧೯೬೦ರಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ ಈ 
ನಾಟಕವೇ ಅವರ ಕೊನೆಯ ನಾಟಕ. ಅವರ 'ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು' ಸಂಕಲನದ 
೧೯೫೧, ೧೯೮೧ರ ಆವೃತ್ತಿಗಳೆರಡರಲ್ಲೂ ಇದು ಪ್ರಕಟವಾಗಿಲ್ಲವಾದರೂ 'ನಡೆದು 
ಬ೦ದ ದಾರಿ' ಭಾಗ-೨ರಲ್ಲಿಯೂ ಮತ್ತು ಮನೋಹರ ಗಂಥಮಾಲೆ ಪ್ರಕಾಶನದ 
'ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು' ಸ೦ಕಲನದಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರಕಟವಾಗಿದೆ. 


'ಕೀಚಕ ಸೈರ೦ಧ್ರಿ' ಗೀತನಾಟಕ ರಚನೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಸುಮಾರು ಮೂವತ್ತು 
ವರುಷಗಳ ದಟ್ಟ ಅನುಭವವಿತ್ತು. ರಚನೆ ಪ್ರಯೋಗಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಪರಿಣತಿಯನ್ನು 
ಮತ್ತು ಅವುಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಖಚಿತವಾದ ವಿಚಾರಗಳ ಭಂಡಾರವನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದರು. 
ಆದರೂ 'ಕೀಚಕ-ಸೈರಂದ್ರಿ' ಗೀತ ನಾಟಕದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲ 
ಅತೃಪ್ತಿಯ ಧ್ವನಿಯನ್ನೇ ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. 'ಇದರ ಅಭ್ಯಾಸದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕೆಲಕೆಲವು ಕಡೆ 
ನನ್ನ ಗೀತ ಪ್ರಬ೦ಧಗಳು ಅಷ್ಟೊಂದು ತೃಪ್ತಿಯನ್ನು ಕೊಡಲಿಲ್ಲ. ನನ್ನ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ನಾನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದ. ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಶೋಕ ಭಯಿ ಮಿಶ್ರಿತವಾದೊಂದು ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸೈರಂಧ್ರಿಯ ಮಾತುಗಳಿಗಾಗಿ 
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ಕರ್ನಾಟಕ ಪದ್ದತಿಯ ಸಿಂಹೇಂದ ಮಧ್ಯಮ ರಾಗವನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿದ್ದ ರೌದ್ರ, 
ಶೋಕ, ಮಿಶ್ರಿತ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಆ ರಾಗ ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಡುವ ವಾತಾವರಣದ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು 
ನೆನೆಯುವಾಗ HE ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಕೊರಳುಗಳು ಒದಗಿಸುವ 
ನಾದಾಲಾಪಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ವಿವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಸ್ವಭಾವಿಕವಾದ ನಾದಶಕ್ತಿಯನ್ನು 
ನಾವು ತುಂಬಾ ಉಪಯೋಗಕ್ಕೆ ತಂದುಕೊಳ್ಳಬಹುದು ಎನಿಸುತ್ತದೆ.' *- ಎಂದ ಕಾರಂತರಿಗೆ. 
'ಕೀಚಕ-ಸೈರಂಧ್ರಿ'ಯ ಸಂಗೀತ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಅಷ್ಟಾಗಿ "ಸಮಾಧಾನವಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ 
ಬಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಮೃದುಭಾಗಗಳಾದ ಶೋಕ, ಕರುಣೆ, ಭಕ್ತಿ. 
ಶೃ೦ಗಾರಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರವೇ ಸ್ಥಾನವಿದ್ದು, ಅವುಗಳನ್ನು ತೀರಾ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ 
ಹರಿಸಬಲ್ಲ ರಾಗ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚು ಹಚ್ಚಾಗಿ ರೂಢಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಕಾರಣ 
ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯ. ಹೊ ಹಿನ್ನೆಲೆಗಿರುವುದು 'ಭಕ್ತಿಭಾವ' ಭಗವತ್‌ ಸ್ತುತಿ, 
ಕೀರ್ತನ, ಆರಾಥವಾ ಚರ್ಯೆಗಳಿಗಾಗಿ ಭಕ್ತಿಪಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಗೀತ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು 
ನಿರ್ಮಿಸಿಕೊ೦ಡರು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ನಮ್ಮ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನ ಭಾವ, ಭಕ್ತಿ ವೀರ 
ರೌದ್ರ, ಭಯಾನಕ ಭೀಭತ್ನಗಳ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿನ ರಾಗಗಳು ಸಾಕಷ್ಟು 
ಪರಿಣಾಮಕಾರಿತೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸಲಾರವು. ಎ೦ಬುದೇ ಸ್ಥಿರವಾದ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿದೆ. 


'ಕೀಚಕ-ಸೈರ೦ಧ್ರಿ'ಯ ಸನ್ನಿವೇ ಷ ರುದ್ರ ಭಯಂಕರ. ಈ ಆವರಣದ ಸೃಷ್ಟಿ 
ಬಹುಶಃ ಕಾರಂತರ ನಿರೀಕ್ಷೆಯನ್ನು " ಮುಟ್ಟಲಿಲ್ಲವಾದ ಕಾರಣವೇ ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಅತ ೈಷ್ಠಿಯ 
ಭಾವ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿರುವ ವಾದ್ಯ ಮೇಳದ ಮಿತಿಯೂ ಈ ಸೋಲಿಗೆ ಕಾರಣವಾಗುತ್ತದೆ. 


ವಿರಾಟ ರಾಜನಲ್ಲಿ, ಅಜ್ಞಾತವಾಸ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಪಾಂಡವರ ಪತ್ನಿ ದ್ರೌಪದಿಯು 
ಸೈರಂದ್ರಿಯಾಗಿ ವಿರಾಟರಾಜನ ಮಡದಿ ಸುದೇಷ್ಟೆಯಲ್ಲಿ ಗಟ್ಟಿವಳಿಯಾಗಿ ಇರುತ್ತಿರುವ 
ಡರ ದಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮೆ ಸುದೇಷ್ಮೆಯ ತಮ್ಮನೂ, ವಿರಾಟನ 'ಭಾವಮೈದುನನೂ ಆದ 
ಕೀಚಕನ ಕಾಮಕ ಕಣ್ಣು ಬಿದ್ದು, ಅವಳನ್ನು ತನಗೆ ಹೇಗಾದರೂ ಓೂರೆಯುವಂತೆ 
ಮಾಡಬೇಕೆಂದು ಅಕ್ಕನನ್ನು ಹಿಂಸಿಸುತ್ತಾ ನೆ; ಮತ್ತು ಸೈರಂಧ್ರಿ ತನಗೆ ದಕ್ಕದೇ ಹೋದ 
ಪಕ್ಷದಲ್ಲಿ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಾಗಿ ಜೆರಕಿಸತ್ತಾರೆ. ಸ್‌ ಸುದೇಷ್ಟ 
ಉಪಾಯಾಂತರದಿಂದ ಸೈರಂಧ್ರಿಯನ್ನು ಕೀಚಕನಲ್ಲಿಗೆ ಕಳುಹಿಸುತ್ತಾಳೆ. 


ಕೀಚಕನ ದುರ್ವಿಚಾರವನ್ನು ಅರಿತ ದೌಪದಿ (ಸೈರಂಧ್ರಿ) ಆಗ ಹೇಗೋ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು 
ಬರುತ್ತಾಳಾದರೂ, ಅವಳ ಮನದಲ್ಲಿ ಭಯ, ಚಿಂತೆಗಳು ಮನೆ ಮಾಡುತ್ತವೆ. ನೆಮ್ಮದಿಯ 
ಕ್ಷಣಗಳು ಸೊಸ್ನವಾಗುತುವ, ತನಗೆ ಬಂದ ಕಷ್ಟವನ್ನು ಗಂಡಂದಿರಲ್ಲ ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. 
ಆದರೆ ಯ ಾಾರೊಬರೂ. ಮುಂದಾಗದೆ ಕೇವಲ ಭೀಮನೇ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಅವಳ ರಕ್ಷಣೆಗೆ 
ಬರುತ್ತಾನೆ. ನಿಶ್ಚಿತ ದಿನದಂದು, ಭೀಮ ತಾನೇ ಸೈರಂಧ್ರಿಯಾಗಿ ಕೀಚಕನ ಅರಮನೆಗೆ 
ಹೋಗಿ ದುಷ್ಟ “ಕಾಮುಕ ಕೀಚಕನನ್ನು ಸಂಹರಿಸಿ ಬರುತ್ತಾನೆ. 


ಕಥೆಯ ವಿವರಗಳೆಲ್ಲ ೂ ಮೂಲ ಮಹಾಭಾರತವನ್ನೇ ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಉಳಿದ 
ನಾಟಕಗಳಿಗಿ೦ತ, ಇಲ್ಲಿ, ಆರಿಸಿಕೊಂಡ ಪ್ರಸಂಗ ಮುಖ್ಯ ವಿವರಗಳೊಂದಿಗೆ 
ಪರಿಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ಯಾವ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನೂ ಮೂಲ ಕಥಾ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ 
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ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳದಿದ್ದರೂ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ ವಿ ನ ) 
ಏಶೇಷವಾಗಿ ಆತನ ಮಡದಿಯ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಹೊಸದಾಗಿ ಸೇರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಹೀಗೆ 
ಮಾಡಿಕೊಂಡದ್ದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವನ್ನು ಕಾರಂತರು, ಈ ರೀತಿಯಾಗಿ pn 'ಪ್ರಃ 
ದಾರುಣ ಕತೆಯ. ವಾತಾವರಣಕ್ಕೆ ತಕ್ಕುದಾದ ಪ್ರತಿ ವಾತಾವರಣ, ಭಾರತದ ಕತೆಯಲ್ಲಿ 
ಉತ್ತರನ ವಿಡಂಬನೆಯಿಂದ ಒದಗಿದೆ. "ಇಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ವಿದೂಷಕನ ನೆರವನು 
ಪಡೆದಿದ್ದೇನೆ.” ಎಂದು 


ವಿದೂಷಕ ಮತ್ತು ತಾರಿಣಿಯರ ಪಾತ್ರದಿಂದ ನೇರವಾಗಿ ಮುಖ್ಯ ಕತೆಗೆ 
ಯಾವ ಪ್ರಯೋಜನವೂ ಇಲ್ಲವಾದರೂ, ವಿದೂಷಕ, PN ನಾಯಕನಾದ 
ಕೀಚಕನ ಆಪ್ತಸಖನಾದ್ದರಿಂದ ಅವನ ಅಂತರಂಗದ ಷಯಗಳನ್ನೆಲ್ಲಾ 
ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವಿದೆ. ಜೊತೆಗೆ ಹಾಸ್ಯದ ಮಟ ಅವನನ್ನು 
ರಂಜಿಸುತ್ತಾ, ಅನಿವಾರ್ಯವಾದಲ್ಲಿ ಸಲಹೆ ನೀಡುತ್ತಾ, ಅವನ ಪಾತ್ರದ, ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಉನ್ನಿಲನಕ್ಕೆ 
ಸಹಾಯಕ ತತ್ವವಾಗಿ ಬರುವುದೇ ಅಲ್ಲದೆ ವಿದೂಷಕನ ಶೈಲಿಯ ಮಾತುಗಾರಿಕೆಯಾಂಜ 
ಗಂಭೀರ ವಾತಾವರಣದ ಬಿಗಿಯನ್ನು ಸಡಿಲಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಇದೇ ಬಗೆಯ ಕೆಲಸವನ್ನು ತಾರಿಣಿ ಸೈರಂಧ್ರಿಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. 
ಆದರ ಅವಳದು ಹಾಸ್ಯ ವಿರಹಿತವಾದ ಅಂತರಂಗದ ಮಾತು. ಅದರಲ್ಲಿ ಸುಳ್ಳಿನ 
ನೆರಳಿಲ್ಲ. ಅವಳ ದುಗುಡಕ್ಕೆ ಕಾರಣವನ್ನು ಕೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಅವಳ ಸ್ಥಿತಿಗಾಗಿ ಮರುಗುತ್ತಾಳೆ. 
ತಾರಿಣಿ ವಿದೂಷಕನ ದಾಂಪತ್ಯ, ಅದರ ನಡುವಿನ ಸರಸ 'ಸೂತ್ರಧಾರ ಮತ್ತು 
ನಟಿ'ಯನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ. 


ಕಾರಂತರಿಗೆ ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ಈ ಕಥಾನಕದಲ್ಲಿ, ರಾಗ, ಭಾವ ರಸ, ವೈವಿಧ್ಯಗಳ 
ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಅವಕಾಶವಿದೆ. ಹಾಸ್ಯ, ಶೃಂಗಾರ, ಕರುಣೆ, ವೀರ, ರೌದ್ರ, 
ಭಯಾನಕ ಇತ್ಯಾದಿ ರಸ ಭಾವಗಳ ಉಚಿತ ರಾಗ ಸಂಯೋಜನೆಯೊಂದಿಗೆ ಮತ್ತು 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ವಾದ್ಯ ಸಂಗೀತದೊಂದಿಗೆ ನಿರೀಕ್ಷಿತ ಆವರಣವನ್ನು ಉಂಟು ಮಾಡಲು 
ಸಾಕಷ್ಟು ಸಾಧ್ಯತೆಯಿದೆ. 


ಈ ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ ಕಥಾನಕ ಮೂರು ಅಂಕಗಳಲ್ಲಿದೆ. ಪ್ರತಿ ಅಂಕವೂ 
ಒಂದು ದೃಶ್ಯದಿಂದ ಹಿಡಿದು ನಾಲ್ಕು ದೃಶ್ಯಗಳ ಹರಹಿನಲ್ಲಿದೆ. ಒಂದು ಅಂಕದಲ್ಲಿ 
ಒಂದೇ ದೃಶ್ಯವೂ ಇರುವ ಸಂದರ್ಭಗಳೂ ಇವೆ. ಮೂರು ಅಂ೦ಕಗಳಲ್ಲಿನ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸ 
ಹೀಗಿದೆ. ಮೊದಲನೆ ಅಂಕದ ಮೊದಲ ದೃಶ್ಯ ಕೀಚಕ ಸುದೇಷ್ಟೆಯರ ಸಂವಾದದಿಂದ 
ಆರ೦ಭವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಸೈರಂದ್ರಿಯ ಸೌಂದರ್ಯದ ಮಿಂಚು ನೋಟದಿಂದ ಉನ್ಮತ್ತನಾದ ಕೀಚಕನ 
ಅಸಂಬದ್ದ ಪ್ರಲಾಪದಿಂದ ಚಿಂತಿತಳಾದ ಸುದೇಷ್ಟ, ಅವನನ್ನು ಸಮಾಧಾನದಿಂದ 
ಕಾರಣವೇನೆಂದು ವಿಚಾರಿಸಲು, ಸೈರ೦ಧ್ರಿಯೇ, ಅವನ ಈ ವರ್ತನೆಗೆ ಕಾರಣವೆಂದರಿತ 
ಸುದೇಷ್ಟ. ಅವನ ಅವಿನೀತಿಗೆ, "ಅಸಂಬದ್ಧ ಬಯಕೆಗೆ ಹೆದರಿ, ಮದುವೆಯಾದ 
ಗಂಡಂದಿರಿರುವ 'ಗಂಧರ್ವ ಕನ್ಯೆ' ಯಾದ್ದರಿ೦ಿದ ಅವಳ ನಂಟು ಸಲ್ಲದೆಂದು ತಿಳಿಸುವ 
ಪ್ರಯತ್ನ ನಿಚ್ಚಲವಾಗಿ 
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"ಗಂಧರ್ವೆ ಅವಳಿರಲು, ಪತಿಯಿದ್ದರೂ ಅಂತೆ 
ಇಲ್ಲದಿರಲೂ ಅಂತೆ 
ರೂಪರಾಶಿಯ ಪೂಜೆಗರ್ಹಳಂತೆ 
ತಪಿಪ ಕಾಮನ ಕರೆಗೆ ಸೈಗುಡುವಳಂತೆ 
(ಗ೦ಧರ್ವಕನ್ಕೆ" ಕೀ.ಸೈ, ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಪು: ೪೪) 


ಎ೦ಬ ಕುತರ್ಕಕ್ಕೆ ಇಳಿಯುತ್ತಾನೆ. ವಿಕಲ ಸ್ವಾಂತ ಕಾಮಾಂಧನಾದ ಕೀಚಕನಿಗೆ 
ನೀತಿ, ಅನೀತಿಯ ತಾರತಮ್ಯ ಜ್ಞಾನವೇ ಇಲ್ಲವಾಗಿ, ಅಕ್ಕ ಸುದೇಷ್ಟೆಯನ್ನು ಒತ್ತಾಯಿಸಿ, 
ಆತ್ಮಹತ್ಯೆಯ ಬೆದರಿಕೆ ಹಾಕಿ, ಈ ಬಯಕೆ ಸಲ್ಲಿಸಲು ಸಹಕಾರ ಪಡೆಯುತ್ತಾನೆ. ಇದೇ 
ಅಂಕದ ದೃಶ್ಯ ಎರಡರಲ್ಲಿ ಆಪ್ತಸಖ, ವಿದೂಷಕನ ವಿಚಿತ್ರ ಹಾಸ್ಯದ ಸ್ವರೂಪ 
ನಿರೂಪಿತವಾಗಿದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಸನ್ನಿವೇಶದಂತೆಯೇ, ಪ್ರೇಮೋದ್ವಿಗ್ನ 
ನಾಯಕನ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯನ್ನೂ, ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣಳಾದ ಹೆಣ್ಣನ್ನು ಸಂಧಿಸುವ 
ಉಪಾಯವನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಆ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಅವನ ಸ್ಪಭಾವಜನ್ಯ 
ಹಾಸ್ಯದ ಮಿಂಚಿದೆ. ಕೀಚಕ ತಾನೊಲಿದವಳನ್ನು ಪಡೆಯುವ ಬಗೆ ಹೇಗೆಂದು 
ಭಾವಾವೇಶದಿಂದ ವಿಚಾರಿಸಿದರೆ:- 


"ಹೊಗಳಿಕೆಗೆ ಒಲಿಯದಾ ಮೃಗವುಂಟೆ ಲೋಕದಲಿ 
ಹೊಗಳು ಹೊಗಳು 
ಅಂಥ ಕಣ್ಣುಳ್ಳವಳೆ! ಇಂಥ ಮೈಯುಳ್ಳವಳೆ! 
ತಲೆಯಲಿ ಬುದ್ಧಿಯೆಂಬುವ ತೈಲಿ ತುಂಬಿದವಳ! 
ಹೀಗೆ ಹೊಸೆಯಲು ಪ್ರಾಸ; ದೊರೆಯುವಳನಾಯಾಸ” 
(ಕೀ.ಸೈ. ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಪುಟ: ೪೬) 


ಎಂದು ಸುಲಭೋಪಾಯ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ವಿದೂಷಕನಿಗೆ ಉಚಿತವಾದ ಮಾತು 
ಮತ್ತು ರೀತಿ. ಬಳಸುವ ಪ್ರಾಸ, ಹೋಲಿಕೆಗಳೆಲ್ಲವೂ ಅವನ ಸ್ವಭಾವಕ್ಕೆ ಉಚಿತವಾಗಿದೆ. 
ದುರಂತದತ್ತ ಸರಿಯುತ್ತಿರುವ ನಾಯಕನ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ವಿದೂಷಕ ಒಂದು ಬಗೆಯ 
'ಕಾಮಿಕ್‌ ರಿಲೀಫ'ನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಇದರ ಮುಂದಿನ ದೃಶ್ಯ ಅದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ತಾರಿಣಿ ಮತ್ತು ಸೈರಂಧ್ರಿಯರ 
ಸಂವಾದದಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಹಿ೦ದಿನ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚೆಗೆ ಕಾರಣಳಾದ ವ್ಯಕ್ತಿಯೇ 


ಬೆಸಗೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ, ಎರಡೂ ದೃಶ್ಯಗಳೂ ಸಮಾಂತರದಲ್ಲಿಯೇ ಇವೆ. ಹಿಂದಿನ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ 
ಕಥಾ ನಾಯಕ, ಕಥಾ ನಾಯಕಿಗೆ ಹಂಬಲಿಸಿ, ಅವಳನ್ನು ಪಡೆವಾತುರದಲ್ಲಿದ್ದರೆ, 
ಇದರಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ತದ್ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ, ತನ್ನನ್ನು ಬಯಸುತ್ತಿರುವ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಭೀತಿಯಿಂದಾಗಿ 
ಮನಸ್ಸು ರಾಹುಗ್ರಸ್ತವಾಗಿದೆ. ಅವನಿಂದ ತನ್ನನ್ನು ನಿವಾರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ದಾರಿಗಾಗಿ 
ಅಸಹಾಯಕವಾಗಿ ಚಡಪಡಿಸುತ್ತಿರುವ ನಾಯಕಿಯನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಹಿ೦ದಿನ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ 
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ನಾಯಕನಾದ ಕೀಚಕನ ಬಯಕೆ, ತಲ್ಲಣಗಳ 
ನಾಯಕಿಯ ಚಿಂತೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಪೂರ್ಣ esi 


ಎರಡನೆ ಅಂಕದ ದ ೃಶ್ಯ್ವವೊಂದು. ಮೊದಲ ಅಂಕದ ಮೊದಲ ದೃಶ್ಯದ 
ಮುಂದುವರಿಕೆಯಾಗಿದೆ, $೬0೫ ಸರಣಿಯ ದೃಷಿಯಿಂದ. ಉಪಾಯವಾಗಿ ಸುದೇ ಪ 
ತನ್ನ ಕುವರಿಯಾದ ಉತ್ತರೆಯ ನಾಟ್ಕ RL ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಸೈರಂಧ್ರಿಯನ 
ತನ್ನ ಬಳಿಯೇ ನಿಲ್ಲಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ಆದರೆ ನಾಟ್ಕಾರ೦ಭದಲ್ಲಿ ಇದ್ದ ಧೈರ್ಯ, "ಸೂದ್ರಮಗ 
ಸೈರಂಧ್ರಿಗೆ ನಾಟ್ಯಾಂತರದಲ್ಲಿ, ಕೀಚಕನ ನೋಟದಿಂದ, ಇಲ್ಲವಾಗುತ್ತದೆ. ಅವನ ಕಣ್ರಪಿಸಿ 
ಓಡುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. 


ಆದರೆ ತಿಮ್ಮನೆಂಬ ಅಭಿಮಾನದಿಂದ ಕುರುಡಾದ ಅವಳಿಗೆ ಗಂಧರ್ವ ಕನೆಯಾ 
ಸೈರಂಧ್ರಿಯಲ್ಲಿಯೇ 'ದೋಷವೆದ್ದು ಕಾಣುವುದರಿಂದ, ತನ್ನ ತಮ್ಮನಿಗೆ ಮೋಹದ ನ೦ಜುಣಿಸಿ, 
ಗಂ ಜಾತಿಗೆ ತಕ್ಕ ನಡತೆಯನ್ನೇ ಮೆರೆದಳೆಂದು 'ದಹಡುಪಿಡೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಅವಳನ್ನು 
ಅವಳ ಹಣೆಬರಹದ 'ಹೂಣೆಗೆ ಬಿಟ್ಟು ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ಅವಳ ಬಗ್ಗೆ ತ ತಳದ ಪ್ರೀತಿ, 
ಸ್ನೇಹ ಮತ್ತು ರಕ್ಷಣೆಯ ಹೊಣೆ ಮರೆತು, ಅವಳ ಕೈಯಿಂದಲೇ ಕಾಮುಕ ತಮ್ಮನೆಡೆಗೆ 
ಗ೦ಧಬಟ್ಟಲು, ಹೂಗಳನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ಕಳುಹುವುದರೊಂದಿಗೆ, ಕ್ರೂರ ವಿಧಿಗೆ ಒಪ್ಪಿಸುತ್ತಾಳ. 

ಎವಶತೆಗೆ ಒಳಗಾದ ಸೈರಂಧ್ರಿ, ತನ್ನ ವಿಧಿಯನ್ನು ಹಳಿಯುತ್ತಲೇ ಅಣಿಯಾಗುತ್ತಾಳೆ. 


ಮುಂದೆ ಬರುವ, ಬೃಹನ್ನಳೆ ಮತ್ತು ಉತ್ತರೆಯ ನಡುವಿನ ಸಂವಾದ, ಬೃಹನ್ನಳೆಯ 
ಅಸ್ಪಸ್ಥ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ, ಮುಂದೆ ಬರಲಿರುವ ಭಯಂಕರ, 
ಭೀಭತ್ಸ ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ಪೂರ್ವ ಸೂಚನೆ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ನಾಟ್ಯ ಸಂದರ್ಭವನ್ನೇ ಜೀವನಕ್ಕೆ 
ಅನ್ವಯಸಿ, ಜ್‌ ಪರಿಣಾಮದ ಅನಿಶ್ಚಿತತೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಬಡ ಮಾತು -- ತ್ರದರ್ಶಕನ 
ಮಾತಿನಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ಮನಸಿನ ತಳಮಳ, ಆತಂಕ. ಅವ್ವಕ್ತಶಂಕೆ, ಹುಚ್ಚೆದ್ದು. ಕುಣಿದು 
ಉದ್ದಿಗ್ಗಗೊಳಿಸಿ, ಅಶುಭವನ್ನೇ 'ಸಾರುವಂತಿರುವ ಭ್ರಮೆ, ಸ್ವಗತ, ಕಂಕಭಟ್ಟನೊಂದಿಗಿನ 
ಮ ವಿಪತ್ತಿನ ಮುನ್ನೂಚನೆಯಾಗುವುದಲ್ಲದೆ. ಅನ್ಯ ಮನಸ ೃತೆಯಿಂದ ಉತ್ತರೆಗೆ: 


"ನಾಳೆ ಬರಲಿದೆ ಏನೋ! ನಿನ್ನೆ ಸಂದುದು ಏನೋ! 
ಇಂದಿನಾ ಸೊಗವದುವು........... ಬೇರೆ ಏನೋ! 
ನಾಟ್ಯ ಭಾವವು ಅಂತೆ ದಿನದಂತೆ ದಿನವಿರದು 
ಮನದ ಬಗೆಯನು ಅರಿವುದೆಂತು! 
ನಾಳೆಗಿಹ ಕೌತುಕವ ಕಾಯುತಿರು ಚದುರೇ! 
ಬಾಳು ಎಂಬುದು ನೋಡು ನಿತ್ಯ ಹೊಸತು!" 
(ಕೀ.ಸೈ ೫೬ ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಪುಟ: ೫೬) 


ಎಂದು ಜೀವನದ ಪರಿವರ್ತನ ಶೀಲತೆಯನ್ನು ಮತ್ತು ಅನಿಶ್ಚಿತತೆಯನ್ನು 
ತಿಳಿಯಪಡಿಸಿ, ನಾಳಿನ ಕೌತುಕಕ್ಕಾಗಿ ಕಾಯುವುದಷ್ಟೇ ನಮ್ಮ ಪಾಲಿನ `ಹೊಣೆಯಾದ್ದರಿಂದ. 
ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಕಾದಿರಂದು ಮಾತ್ರ ನುಡಿದು, ಶುಭವಾಗಲೆಂದುದು ಸಂದರ್ಭದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಔಚಿತ್ಯ ಸಳ ಕ್ಯ ಅಶುಭದ ಗಳಿಗೆಗಳೇ ಎದುರಾಗಿರುವಾಗ, ಉತ್ತರೆಗೆ ಶುಭವನ್ನು 
ಹಾರೈಸುವುದು ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ವಿಪರ್ಯಾಸದಂತೆ, ವ್ಯಂಗ್ಯದಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. 
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ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಂತೆಯೇ, ಆತಂಕ, 
ಆಶಂಕಗಳೇ ಕೈಕಾಲು ಮೂಡಿ ನಿಂತಂತೆ ಭಯವಿಹ್ನಲೆ ಸೈರಂಧ್ರಿ ಎದುರಾಗುತ್ತಾಳೆ. 
೪ ತಿಳಿದರೂ ತಾನು ಷಂಡನೆಂಬ ಕಾರಣಕ್ಕೆ 
ತೆ 2 ಹೀಗೆ ಇಬ್ಬರಿಗೂ ತನ್ನ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನರುಹಿ 
ನವಿರೆ ನಿಮಗೆ ಕಾವುದು' ಎಂದು ಅವರ ಪೌರುಷವನ್ನೇ ಕೆಣಕುವ 


"ಗ೦ಡು ನಾನಲ್ಲದಿರೆ 

ಹೆಣ್ಣು ನಾನಲ್ಲದಿರೆ 

ಷಂಡನೆನ್ನೊಳು ವ್ಯರ್ಥ ಮೊರೆಯದಿರು ನೀನು" 
ಎಂದು ಬೃಹನ್ನಳೆಯೂ, 

"ಬಲ್ಲೆನಾನ್‌, ಎಲ್ಲವನು 
ಧರುಮನೆಂಬುದೆಹದನು 

ಅವರವರ ಧರುಮವನು ಕಾಯೆ ನಾವು 
ಪದುಮನಾಭನು ಕಾಯ್ವಲೋಕ ಭಾವವನು” 


ಎ೦ದು ಧರ್ಮಭಾಷ್ಯವನ್ನು ನುಡಿದು ಕಂಕನೂ ನುಣುಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಸೈರಂಧ್ರಿಯ 
ಮನದ ಭೀತಿ ರೋಷವಾಗಿ, ಸೇಡಿನ ಕಿಡಿಯಾಗಿ ಮಾರ್ಪಟ್ಟಿದೆ. ಗಂಡೆದೆಗಳೂ 


ನಡುಗುವ, ನಾಚುವ ಮಾತನಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಒಂದೇ ಸಲಕ್ಕೆ ಇಬ್ಬರಿಗೂ ಛೀಮಾರಿಯ 
ಛಾಟಿಯ ಚುರುಕು ಮುಟ್ಟಿಸುತ್ತಾಳೆ. 


"ಪುಸ್ತಕದ ಪಾಂಡಿತ್ಯ ಬಿತ್ತರಿಸಬೇಕಿಲ್ಲ. 

ಅತ್ತವಳ ಕಂಬನಿಗೆ ಕುರುಡಾದಿರೆಲ್ಲ 

ಬತ್ತಿಹುದು ನಿಮ್ಮೆದೆಯ ಕರುಣೆ ಸರಸಿನ ಜಲವು 

ಸತ್ತು ಹೋಗಿಹುದೆಲ್ಲ ಧರ್ಮ ಬುದ್ಧಿ! 

ಧಿಕ್ಕಾರ! ಧಿಕ್ಕಾರ ಧರುಮ ಪಂಡಿತರೇ 

ಸ್ವೀಕಾರ ಸಾವೆನಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರ ಖಂಡಿತರೇ!" (ಕೀ.ಸೈ. ಗೀ.ನಾ.) 


ಎಂದು ದುಃಖಿ ಉಮಳಗಳಿಂದ ನುಡಿದು ಸಾವೇ ತನಗೆ ಶರಣೆಂದು ಹೋಗುತ್ತಾಳೆ. 


ಗೆ ತನ್ನ ಅಳಲು ತೋಡಿಕೊಂಡು, ಅವನಿಂದ ಎಪತ್ತಿನ 
ಪರಿಹಾರದ ಭರವಸೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾಳೆ. 


ಮೂರನೆಯ ಅಂಕದ ಮೂರು ಮತ್ತು ನಾಲ್ಕನೆಯ ದೃಶ್ಯಗಳು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಅತ್ಯ೦ತ ಮಹತ್ತಪೂರ್ಣವಾಗಿವೆ. ದಟ್ಟವಾದ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆ ನಡೆಯುವುದು ಇಲ್ಲಿಯೇ 


ಡಿ Ne | ಲ ರ್‌ 
ಅವು ಇಲ್ಲಿ ಸಂಭವಿಸುತ್ತವೆ. ರುದ್ರ ಭಯಾನಕತೆಯ ರಸಭಟ್ಟಿ ಇಳಿದು, ನಾಟಕದ 


| ಸ್‌ 
ಕಾತುರವಾದ ಕೀಚಕನನ್ನು ಕ೦ಡು, ತನ್ನ ಕಪಟ ಪ್ರೇಮ, ಒಯ್ಯಾರಗಳಿಂದ, ಕುರಿ 
ಮಾಡಿ, ಸಾವಿನಾಹ್ಲಾನವನ್ನು ನೀಡಿ ನಾಟ್ಕ ಶಾಲೆಗೆ ಮಧ್ಯ ರಾತ್ರಿಯಲ್ಲಿ ಬರುವಂತೆ 
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ನುಡಿದು ಹೋದರೆ, ನಾಲ್ಕನೆಯ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ದುರಂತ ಸಂಭವಿಸುತ್ತದೆ. "ಪ್ರೇಯಸೀ 
ಪ್ರೇಯಸಿ ಮೋದದಿ ಬೆರೆಯುವ ಮಾನಸೀ' ಎಂದು ಕಾಮೋನ್ನತ್ತ ಭಾವದ ಪರಾಕಾಷ್ಠ 
ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಸೃರಂದ್ರಿಯ ಬಾಹು ಬಂಧನದ ಜೇನು ಕನಸನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿ ನಡದ 
ಕೀಚಕನು ಕ್ರೂರ ಸಾವಿನ ತೋಳ್ತೆಕ್ಕೆಯಲ್ಲಿ ಭಯಂಕರವಾಗಿ ಸಾಯುತ್ತಾನೆ. 


ನಾಟಕ ಇಲ್ಲಿಗೇ ನಿಂತಿದ್ದರೆ ನಾಟಕೀಯ ಪರಿಣಾಮ ತೀವವಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತು. ಆದರೆ 
ಮತ್ತೆ ಸುದೇಷ್ಟೆ ಸೈರಂದ್ರಿಯರನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ, ಹೆಣ್ಣು ಜನ್ಮಕ್ಕಾಗಿ ಹಲುಬುವಂತೆ 
ಸೈರಂಧ್ರಿಯನ್ನೂ, ಮಾಡಿದ ತಪ್ಪಿಗಾಗಿ ಹಂಬಲಿಸಿ ಕ್ಷಮಾಯಾಚನೆ ಮಾಡುವಂತೆ 
ಸುದೇಷ್ಟೆಯನ್ನೂ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಬಹುಶಃ ಆ ಭಯಾನಕ ವಾತಾವರಣದ ಅಹಿತಕರ 
ಪರಿಣಾಮ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮನಸ್ಸಿನಿಂದ ಅಳಿಸಿ ಹೋಗಬೇಕೆನ್ನುವ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ವಿಸ್ತರಣೆ 
ಆಗಿರಬಹುದು. 


ನಾಟಕವಾಗಿ, ಗೀತ ನಾಟಕವಾಗಿ ಇದು ಪರಿಪೂರ್ಣವೆನಿಸುವುದಾದರೂ, ಗೀತ 
ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗದ ಪರೀಕ್ಷೆಗೆ ಒಳಗಾಗಲೇಬೇಕು. ಆಗ ಮಾತ್ರ ಅದರ ಯೋಗ್ಯತಾ 
ಯೋಗ್ಯತೆಗಳನ್ನು ನಿಷ್ಕರ್ಷಿಸಿ ಹೇಳಬಹುದು. ಉಳಿದ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗಿಂತ ಈ ಗೀತ 
ನಾಟಕದ "ಮೂಡ್‌' ಬೇರೆಯೇ ಆಗಿದೆ. ವಿಭಿನ್ನ ರಸಗಳಾದ ಶೃಂಗಾರ, ಹಾಸ್ಯ, ವೀರ, 
ರೌದ್ರ, ಶಾಂತ, ಬೀಭತ್ಸ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಸಂಮಿಶ್ರಣವಿದ್ದು, ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿ 
ಇವು ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಬರುತ್ತವೆ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ತಿಳಿಯಲು 
ಈ ಕೃತಿ ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿದ್ದರೂ, ಅದರ ಪ್ರಯೋಗ ಹೆಚ್ಚು ಸಲ ಆಗಲಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲೋ 
ಒಮ್ಮೆ ಮಾತ್ರವೇ ಇದನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ್ದುಂಟು ಎಂದು ಕಾರಂತರೇ ತಮ್ಮ 'ಸ್ಮೃತಿ 
ಪಟಲ'ದಲ್ಲಿ ಸ್ಮರಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಹೀಗಿರುವುದರಿಂದ ಇದರ ಬಗ್ಗೆ. ಅಥವಾ ಇಂತಹ 
ಗಂಭೀರ ವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ ಕೃತಿಯ ಪ್ರಯೋಗದ ಸಾಧ್ಯಾಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಖಚಿತವಾಗಿ 
ಏನನ್ನೂ ಹೇಳುವಂತಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 


ಭಯ, ಆತಂಕ, ಚೀತ್ಕಾರ, ರೌದ್ರ, ವೀರ ಇತ್ಯಾದಿ ತೀಕ್ಷ್ಮ, ಕರ್ಕಶ ಭಾವಗಳ 
ಆವರಣವನ್ನು, ಗೀತದ ಮಾತು, ನಟರ ರಾಗಾಲಾಪಗಳಿಂದ ಮಾತ್ರ ಸೃಷ್ಟಿಸಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 
ಇದರ ಪುಷ್ಟಿಗಾಗಿ ವಿವಿಧ ವಾದ್ಯ ಮೇಳದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಅವಶ್ಯಕತೆ ತೀರಾ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. 
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ವಾದ್ಯಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರಲ್ಲಿರುವ ಬಗೆ ಬಗೆಯ 
ಪಿಟೀಲುಗಳನ್ನು, ಪಿಂಯಾನೋಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿದ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು 
ಸಾಧಿಸಬಹುದು. 


ಪೌರಾಣಿಕ ವಸ್ತು ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ ಮತ್ತೊಂದು ಗೀತ ನಾಟಕವೆಂದರೆ ಸಾವಿತ್ರಿ 
ಸತ್ಯವಾನ, ಪಾತಿವ್ರತ್ಯ, ಪತಿ-ಪ್ರೇಮಗಳ ತೀವ್ರ ನಿಷ್ಠೆಯ ಕಾರಣದಿ೦ದಲೇ ಸಾವನ್ನು 
ಗೆದ್ದ ಸಾವಿತ್ರಿಯ ಕತೆ ನಮ್ಮ ನಾಡಿನ ಹೆಣ್ಣು ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ಚಿರಪರಿಚಿತ. ಇಂತಹ 
ವಸ್ತುವಿನಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟು ವಾಸ್ತವಿಕ, ಅವಾಸ್ತವಿಕ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ತಿಳಿಯುವುದು ಇಲ್ಲಿನ 
ಮುಖ್ಯ ಸಮಸ್ಯೆಯಲ್ಲ. ಇದು ಸ್ವಕಲ್ಪಿತ (ನಾಟಕಕಾರರಿ೦ದ)ವೂ ಅಲ್ಲ. ಪುರಾಣಗಳು 
ಇಂತಹ ಅವಾಸ್ತವಿಕ ಕತೆಗಳ ಭಂಡಾರವಾಗಿವೆ. ರಮ್ಯ, ರೋಮಾಂಚಕಾರಿ ಕಥಾ 
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ಸಂದರ್ಭಗಳು ಇಂಥಲ್ಲಲ್ಲಾ ಹೇರಳವಾಗಿ ದೊರೆಯುವುವಾದರೂ, ಕಲೆ ಮತ್ತು ಕಾವ್ಯ 
ಜಿಜ್ಞಾಸೆಯುಳ್ಳ ಪ್ರತಿಭಾವ೦ತರಿಗೆ, ಇವುಗಳು, ತಮ್ಮ ವಿಚಾರ, ಭಾವನೆಗಳನ್ನು, ಇಲ್ಲವೆ 
ತತ್ವಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಲು ಪ್ರತಿಮೆ, ಸಂಕೇ ತಗಳಾಗಿ ಒದಗಿ ಬರಬಹುದು ಇಲ್ಲವೆ 
ರಮ್ಯ ದೋ ರಣೆಗಳಿಗಷೆ ಸೇ ಸೀಮಿತಗೊಂಡಿರಬಹುದು, ಲವ-ಕುಶ, ಸೋಮಿಯ ಸೌಭಾಗ್ಯ 
ಮುಂತಾದವುಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡಂತೆಯೇ ಹಿಮ್ಮೇಳವನ್ನು ಕಥಾನಕದ ಬೆಳವಣಿಗೆ 
ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 


ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮೇಳದ ಪಾತ್ರ ಎರಡು ಬಗೆಗಗಳಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತದೆ. 
ಒಂದು ಮುಖ್ಯ ಕಥಾನಕದೊಳಗೇ ಸಮಾವೇಶಗೊಳ್ಳುವ ಪಾತ್ರವಾಗಿ, ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ 
ತಕ್ಕಂತೆ ವಿವಿಧ ಪಾತ್ರ ಸ್ಥಾನಗಳನ್ನು ತುಂಬುತ್ತಾ ಹೋಗುವುದು. ಎರಡನೆಯದಾಗಿ 
ಕಥಾನಕದ ಚೌಕಟ್ಟಿನ ಹೊರಗೇ ನಿಂತು ಕಥಾನಕದ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಸಹಾಯಕವಾಗುವಂತೆ, 
ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ನಡೆದ ಘಟನೆ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾ ಏಕಸೂತ್ರತೆಯನ್ನು 
ಸಾಧಿಸಿಕೊಡುವ ಒಂದು ಮುಖ್ಯ ಅಂಗವಾಗಿ. 


ಮೊದಲಿಗೆ ಸತ್ಯವಾನನ (ಕ್ಯ ಗೀತೆಯ ನಂತರ, ಅದರ ಮುಂದುವರಿಕೆಯಂತೆ, 
ಅವನು ತನ್ನ ಆತ್ಮದ ಅತೃಪ್ಪ ಅನುಕ್ತ ಬಯಕೆಯನ್ನು ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವಂತೆ, 
ಮೇಳವೂ ಅವನ ಅದೇ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು "ಕುರಿತು ಹಾಡುತ್ತದೆ. 


ಸಾವಿತ್ರಿ ವಿವಾಹ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ, ತನ್ನ ಸಖಿಂಶುರೊಡನೆ ಮನದ 
ವಸ೦ತೋತ್ಸಾಹವನ್ನು ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ ಪೂರ್ವ ಪೀಠಿಕೆಯಾಗಿ ಹಿಮ್ಮೇಳ, ನೇರವಾಗಿ 
ಸಾವಿತ್ರಿಯ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ವಿವರಿಸದೆ ಜನ, ಮನ, ಜಗಕ್ಕೆ ವಸಂತ ಸಂತಸ 
ಉಂಟಾಗಿದೆಯೆಂದು ಹಾಡುತ್ತದೆ. 


ಮುಂದೆಯೂ, ಇದೇ ಭಾವವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ಮೇಳ ಗೀತವಿದೆ. ನಾರದರು 
ಅಶ್ವಪತಿಯನ್ನು ಕಾಣುವ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಈ ಹಾಡು ಬರುತ್ತದೆ. 


ಕೊನೆಯದಾಗಿ ಬರುವ ಹಿಮ್ಮೇಳ ಭಾಗದ ಹಾಡೆಂದರೆ ಸಾವಿತ್ರಿ, ಸತ್ಯವಾನರು 
ಹರ್ಷದಿಂದ ಕಾಡಿನಲ್ಲಿ ಸಂಚರಿಸಿದ್ದು, ಸತ್ಯವಾನನಿಗೆ ತೀವ್ರ ಶ್ರಮವಾಗಿ ಕೊಡಲಿ 
ಜಾರಿಬಿದ್ದು, ತಲೆ ಸುತ್ತಿ, ಕತ್ತಲು ಕವಿದು, ಬಿದ್ದು ಆಸುವನು ನೀಗಿದ ವಿವರಗಳನ್ನು 
ನಿರೂಪಿಸುವ ಕಥನ ಭಾಗವನ್ನು ಉಳ್ಳದ್ದು. ಇದೊಂದೇ ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಯ ಗೀತ 
ಭಾಗ. ಮಿಕ್ಕ ಮೂರು ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಮ್ಮೇಳ ಗೀತಗಳು ಕೇವಲ ಸನ್ನಿವೇಶದ 
ಟಠಿಶಿಜಅನ್ನು ಮಾತ್ರವೇ ತೀರಾ ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತವೆ. 


ಸಾವಿತ್ರಿಯು ತನ್ನ ತಂದೆಯಾದ ಅಶ್ವಪತಿಯ ಮಂತ್ರಿಯ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಸತ್ಯವಾನನ 
ತಂದೆಯಾದ ಧ್ಯುಮತ್ತೇನನ ಆಶ್ರಮ ಪ್ರವೇಶಿಸುವುದರಿಂದ ಕತೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಈ ಭಾಗ (ದೃಶ್ಯ) ದೀರ್ಪವಾಗಿದ್ದು, ನಾಟಕೀಯ ಸ ಸನ್ನಿವೇಶ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗುವುದಕ್ಕೆ 
ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿದೆ. ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳಾದ ಸಾವಿತ್ರಿ ಸತ್ಯವಾನರ ಪರಿಚಯ ಇಲ್ಲಿಂದಲೇ 
ನಮಗಾಗುತ್ತದೆ. ಅವರಿಬ್ಬರ ನಡುವೆ ಅವ್ಯಕ್ತ ಅನುರಾಗ ಮೊಳಕೆಯೊಡೆದು 
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ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಬಿಟ್ಟಿದ್ದು. ನೆರಳಿನಂತೆ ತೋರಿಸುವುದರಿಂದಲೇ ಹಚ್ಚಿನ ರಂಗ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು 
ಸಾಧಿಸಬಹುದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ನೆರಳು ಬಿಂಬವನ್ನು ಹತ್ತಿರ ದೂರ ತೋರುವುದರಿಂದ 
ಸಾವಿತ್ರಿ-ಯಮನನ್ನು ಬಹಳ ದೂರ ಹಿಂಬಾಲಿಸುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ೦ಬ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನೂ ಕೊಡುವ 
ಸಾಧ್ಯತೆಯಿದೆ. ಪ್ರಾಣ ಭಿಕ್ಷೆಯನ್ನು ಬೇಡುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ಅತಿಯಾದ ಜಾಣ್ಮೆಯನ್ನು 
ತೋರುತ್ತಾ; ಕಡೆಗೆ ಯಮನಿಂದಲೇ 


“ಬಲು ಜಾಣೆ 

ಸಾವಿತ್ರೀ ನೀ ಗೆಲ್ದೆ 

ಮಾತಿನಾ ಉರುಳೊಳಗೆ ಎನ್ನ ನೀ ಸಿಲುಕಿಸುತೆ 

ಎನ್ನ ಉರುಳಿಂ ನಿನ್ನ ಪತಿಯ ಗೆಲ್ಲೆ 

ಪ್ರೀತಿ ಗೆದ್ದಿತು ಸಾವ” 

(ಸಾವಿತ್ರಿ-ಸತ್ಯವಾನ, ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಪುಟ: ೧೪೧) 


ಎಂದು ಹೊಗಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. "ಪ್ರೀತಿ ಸಾವನ್ನು ಗೆದ್ದ' ಕತೆಯೇ ಸಾವಿತ್ರಿ- 
ಸತ್ಯವಾನರ ಕತೆ, ಮೂಲ ಕಥೆಯ ಚೌಕಟ್ಟನಲ್ಲಿಯಾಗಲೀ, ವಿವರಗಳಲ್ಲಾಗಲೀ ಯಾವ 
ವ್ಯತ್ಯಾಸವನ್ನೂ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳದೆ, ಸರಳ, ಸಂಯಮದ ನಿರೂಪಣೆಯನ್ನು ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುತ್ತೇವೆ, ಸಾವಿತ್ರಿ ಮತ್ತು ಯಮರ ನಡುವಿನ ಸಂಭಾಷ ಸಹೆಗರುಃ ಅನುಕ್ರಮವಾಗಿ 
ಪೂರ್ವಿ ಮತ್ತು ಸೋಹುನಿ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಈ ಎರಡೂ 
ರಾಗಗಳು ಶೋಕ, ಕರುಣೆಯ ವಾತಾವರಣದ ನಿರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಸ್ವರ ರಚನೆಯನ್ನು 
ಹೊಂದಿರುವುದರಿಂದ ಮತ್ತು ಇವುಗಳಿಗೆ ವಾ ವಾದ್ಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನು 
ಒದಗಿಸುವುದರಿಂದ, ಸಂಗೀತವನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸುವುದರಿಂದ ಅತ್ಯಂತ ಸಂಟ ಪಾಸ 


ಆವರಣವನ್ನು ರಚಿಸಬಹುದು. 


ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಕಂಡ ನಾಲ್ಕು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಇದೂ ಒಂದಾಗಿದೆ. 
ಆದರೆ ಇದರಿಂದ ನಾವು ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿದ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸಿ ತೋರಿಸಲು 
ಸಾಧ್ಯವಾಗಲಿಲ್ಲವೆಂಬ ಅತೃಪ್ತಿಯೊಂದು ಉಳಿದಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯ 
ಎಷ್ಟೇ ಕೆಟ್ಟುದಾಗಿದ್ದರೂ, ಸಪ್ಪೆಯಾಗಿದ್ದರೂ, ಅವುಗಳಿಗೆ ಒದಗಿಸುವ ಸಂಗೀತದಿಂದಾಗಿ 
ತುಂಬಾ ಪ್ರಭಾವಶಾಲಿಯೆನಿಸುವಂತೆ ಮಾಡುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು 
ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರ ಸ್ವತಃ ಸಂಗೀತಗಾರನೂ ಆಗಿದ್ದಾಗ, ಅವನ 
ಸಮಸ್ಯೆ ಗಳಿಗೆ ಸುಲಭವಾದ ಪರಿಹಾರವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಆದರೆ 
ಸಂಗೀತಗಾರನೊಬ್ಬನನ್ನು ಆಶ್ರಯಿಸಬೇಕಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ "ne ತ ನಾಟಕಕಾರನ 
ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಇರಬಹುದಾದ ಎಲ್ಲ ನಿರೀಕ್ಷೆಗಳನ್ನು ಆತ ಪೂರೈಸಲಾರ. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ, 
ಸಂವಿಧಾನದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇದೊಂದು ಯಶಸ್ವೀ ಗೀತ ಗ ರಚನೆಯಾಗಿದೆ. 


ಲಘು (ಶೈಲಿಯ) ಗೀತನಾಟಕಗಳು 


ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ ಲಘು ಶೈಲಿಯ ನಾಟಕಗಳ ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿ 
"ಬದುಕಬಹುದು', "ಯತುಯಾತ್ರೆ'; ಮತ್ತು 'ಸುಲಿಗೆಗೆ ಇಲ್ಲವು ಸಾವು'. 
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“ಬದುಕಬಹುದು' ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಕಲ್ಪನೆ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ "ಯತು' ಆಧಾರಿತ 
ನಾಟಕಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿದೆ. ಇದೊಂದು ಸಾಂಕೇತಿಕ ನಾಟಕ. ಅರವತ್ತು ಸಂವತ್ಸರಗಳು 
ಕಳೆದ ನಂತರ ಮತ್ತೆ ಒಂದು ಹೊಸ ಸಂವತ್ಸರ ಚಕ್ರ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಅರವತ್ತು 

ರ್ಷ ಒಂದು ಪೂರ್ಣ ಆಯು: ಪ್ರಮಾಣ. ಅದು ಮುಗಿಯುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ಒಂದು 
ಹೊಸ ಹುಟ್ಟು ಆರಂಭವಾದಂತೆ, ಕ್ಷಯ ಸಂವತ್ಸ್ತರವೇ ಸಂವತ್ಸರ ಚಕ್ರದ ಕೊನೆ. 


ಈ ನಾಟಕ ನಡೆಯುವ ಕಾಲ ಕ್ಷಯ ಸಂವತ್ಸರದ ಕೊನೆಯ ದಿನದ ಮತ್ತು 
ಪ್ರಭವ ಸಂವತ್ಸರದ ಯುಗಾದಿಯಾರಂಭದ ಸಂಧಿ ಕಾಲ. ಇಂತಹ ಸಂಧಿ ಕಾಲದಲ್ಲಿ, 
ಕ್ಷಯ ಸಂವತ್ಸರದ ಮುಗಿತದೊಂದಿಗೆ ಲೋಕದ ಸುಖಕ್ಕೆಲ್ಲ ಕೊನೆ ಬರುತ್ತದೆಂದು 
ಸಾರುತ್ತ ಅವಧೂತನೊಬ್ಬನು ತಿರುಗುತ್ತಾನೆ. ಇದೇ ನಂಬಿಕೆಯನ್ನು ಎದುರಾದ ಮಂದಿಗೆಲ್ಲ 
ನೀಡುತ್ತಾನೆ. ಮೊಟ್ಟಮೊದಲಿಗೆ ನವಗುರುವೊಬ್ಬನನ್ನು ತನ್ನುಪದೇಶದಿಂದಾಗಿ ಶಿಷ್ಯನನ್ನಾಗಿ 
ಪರಿವರ್ತಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಬ್ಬರು ಇಬ್ಬರಾಗಿ ಮೂಢ ಜಗತ್ತನ್ನು ಜಾಗ್ಗ ತಗೊಳಿಸಲು ಹೆಣಗುತ್ತಾರೆ 
ಜಗತ್ತಿನ ಉದ್ದಾರಕ್ಕಾಗಿಯೇ « ಆವತರಿಸಿ ಬಂದಂತಹ 'ಕಲನೆಯನ್ನು ಫಲ್ಲುಣ ಹೇಮಂತರಲ್ಲಿ 
ಮೂಡಿಸಿ. ಪುಣ್ಯಾರ್ಜನೆಯ ಮಾರ್ಗವನ್ನು ಬೋಧಿಸುತ್ತಾನೆ ನಹಲ; ನವಗುರುವಿನ' 
"ಬರಿದಾಗುವುದು ಈ ದೇಶಾ! ಜಗದ ಜಡತೆಯ ಫಲವೇ ಕ್ಷೇಶ!” ಎಂಬ ತತ್ವನುಡಿಯನ್ನು 
ಕೇಳಿದ ಹೇಮಂತ ಫಲ್ಲುಣರು ಗಾಬರಿಗೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಏನಾದರೂ ಪುಣ್ಯ ಕಾರ್ಯವು 
ನಡೆಯಬೇಕಾಗಿದ್ದಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಒಂದೇ ಒಂದು ದಿನ ಉಳಿದಿರುವುದರಿ೦ದ, ಪುಣ್ಯಾರ್ಜನೆ 
ಮೋಕ್ಷಗಳಿಗಾಗಿ ತ್ವರೆಗೊಳ್ಳಲು ಎಚ್ಚರಿಸುತ್ತಾನೆ. 

ಕ್ಷಯ ವತ್ತರದೊಂದಿಗೇ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಮುಗಿವಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ನಾಳೆಗಳ ಭರವಸೆಯಿಲ್ಲ 
ಒಂದು. ವೇಳೆ ನಾಳೆಗಳಿದ್ದರೂ, "ಭಾಗ್ಯವಿಲ್ಲದ ಹೆಣ್ಣು, ದೀಪವಿಲ್ಲದ ಕಣ್ಣು, ಬೆಲೆಯೇ 
ಇಲ್ಲದ ಮಣ್ಣು, ಸವಿಯೇ ಇಲ್ಲದ ಹಣ್ಣು' ಎ೦ದು ವಿವರಿಸಿ ನಾಳೆಗಳ ಅನಿರ್ದಿಷ್ಟತೆಯ 
ಬಗ್ಗೆ ಭಯಂಕರ ಚಿತ್ರವನ್ನು ನೀಡಿ, ಹೇಮಂತ ಫಲ್ಲುಣರ ಆಜ್ಞಾನ. ಮೂರ್ಹತೆಗಳ 
ಸ್ವಲಾಭ ಪಡೆಯಲು ಹವಣಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಇಹಪರಗಳೆರಡರಲ್ಲೂ ಆಸಕ್ತರಾದ ಫಲ್ಲುಣ, ಹೇಮಂತರಲ್ಲಿ, 
ಫಲ್ಲುಣ, ತನಗಿರುವ ಒಬ್ಬಳೇ ಮಗಳಾದ ಚೈತ್ರೆಯ ಕನ್ಶಾದಾನಕ್ಕೆ, ಆತುರನಾದರೆ, 
ಹೇಮಂತ, ಮಕ್ಕಳಿಲ್ಲದೆ, 'ತನ್ಮಾಸಿಪಾಸ್ತಿಯನ್ನು ತ SESE ದಾನ 
ಮಾಡಲು ಮುಂದಾಗುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಇವರ ಆತುರಕ್ಕೆ ನಿಷ್ಠುರ ಜಗತ್ತಿನಿಂದ ನಿರಾಶೆಯ 


ಉತ್ತರವೇ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ; ಮನದ ಉಮ್ಮಲಕ್ಕೆ ಎಣೆಯಿಲ್ಲವಾಗುತ್ತದೆ. 


ವಿಶಾಖಾ, ವಿರಾಗ, ವಿನಾದ ರಂತಹ ಅಲೆಮಾರಿ ತರುಣರು, ಉದ್ಯೋಗವಿಲ್ಲದ 
ಉಂಡಾಡಿಗಳೂ ಇವರ ಮೊರೆಗೆ ಕಿವುಡಾಗುವುದೇ ಅಲ್ಲದೆ. 


“ಹೆತ್ತ ಪಾಪಕೆ ಹೊರು ಆ ಕಂತೆ 
ಮುತ್ತಿನ ಮಗಳನು ಮನೆಯೊಳಗಿರಿಸು 
ಸು ಎತ್ತರ ಗೋಡೆಯ ಬಿಗಿಸು 


ಇವರಿಗೆ, ಹೇಮಂತ, 


ದಿಲ್ಲ. 
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ಟಲೆಯ ಧ್ವನಿ ಕೇಳುವುದಾದರೂ ಹಾಸ್ಕವೇ ಇಡೀ ನಾಟಕದ ಪ್ರಧಾನ ರಸವಲ್ಲ. 
ಈ ಸೂತ ಪಾತ್ರಗಳ ? ವ್ಯಂ ಗ್ಯ, ಹಾಸ್ಯದ ಮಾತಿ ನ ತುಣುಕುಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಮತ್ತೆಲ್ಲಿಯೂ 
ಹಾಸ್ಕಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವೇ ತಗ ಆದರೂ ಇದ ನ್ನು ಪ್ರಹಸನವೆಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. 


ಅ 


ಮೂರು ಅಂಕಗಳ ವಿಸ್ತಾರದಲ್ಲಿ "ಗಂಭೀರ' 'ಹಾಸ್ಯ' ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಹದವಾದ 
ಹೂಂದಿಕಯೊಳಗೆ ನಿರೂಪಿಸಿರುವುದು ಕಾರಂತರ ಪ್ರಯೋಗ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಕ್ಕೆ 
ನಿದರ್ಶನವಾಗಿದೆ. ಆನಂದ 'ಉತ್ಸಾಹ-ವಿಷಾದ-ಶೃಂಗಾರ-ಭಾವಗಳೆಲ್ಲವೂ ಒಟ್ಟಿಗೆ 
ನಾಟಕದ ಹಂದರದೊಳಗೆ ಅಳವಟ್ಟು, ಭೈರವಿ-ಪೀಲು-ವಸಂತ ಇತ್ಯಾದಿ ಮೃದು 
ರಾಗಗಳ ಬಳಕೆಯಿಂದ ಹಚ್ಚಿನ ಪರಿಣಾಮ ಸಾಧಿಸುವ ಸಾಧ್ಯತೆಯಿದೆ. ಅವಧೂತನ 
"ನೀಲವಾಗಿಹುದು ಆಕಾಶ' ಎ೦ಬ ಗೀತದ ಆರಂಭ ಭೈರವಿಯಲ್ಲಿ ಆಗಿ, ಕೊನೆಯ 
ಗೀತವೂ ಭೈರವಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಮುಕ್ತಾಯವಾಗುವುದು. ಆರಂಭದ ವಾತಾವರಣ ಪುನಃ 
ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿ ಒದಗಿ ಬಂದಿದೆ. ಮೂರು-ನಾಲ್ಕು ಚರಣಗಳುಳ್ಳ ಗೀತಗಳ 
ಸಂಖ್ಯೆ ತೀರಾ ಕಡಿಮೆಯಿದ್ದು, ಒಂದೆರಡು ಸಾಲುಗಳ ಸಂಬಾಷಣೆಗಳೇ 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿರುವುದರಿಂದ ನಾಟಕದ ನಡೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ವೇಗ ಒದಗಿರುವುದರಿಂದ, ದೀರ್ಫ 
ಗೀತಗಳಿಂದ ಉ೦ಟಾಗಬಹುದಾಗಿದ್ದ ಬೇಸ ರಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲದಂತಾಗಿದೆ. ಗೀತನಾಟಕ 
ರಚನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇದೊಂದು ಸಾರ್ಥಕ ಕೃತಿಯೆನಿಸಿದ್ದರೂ. ಕಾರಂತರೆ ಹೇಳುವಂತೆ 
ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಕಾಣುವ ಅವಕಾಶ ಇದಕ್ಕೆ ಒದಗಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 


ಈ ಗುಂಪಿನ ಮತ್ತೊಂದು ನಾಟಕ "ಸುಲಿಗೆಗೆ ಇಲ್ಲವು ಸಾವು'. ಯುಗ 
ಯುಗಗಳು ಸರಿದರೂ ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ಮನುಷ್ಯನಲ್ಲ ಇರಬಹುದಾದ ಶೋಷಕ 
ಪ್ರವೃತ್ತಿಯು ಮುಗಿತಾಯವಿಲ್ಲದೆ ಮುಂದುಷೆರೆಯುತ್ತಲೇ ಇದೆ ಎನ್ನುವುದನ್ನು 
ಸೂಚಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಂಡ ಕಲ್ಪಕಥೆಯೇ ಇದರ ವಸ್ತು ಕೋಷಣೆಯ ಪ್ರವೃತ್ತಿ 
ಎಷ್ಟು ಹಳೆಯದೋ ಅಷ್ಟೇ ಹಳೆಯದು, ಶೋಷಣೆಗೆ ಒಳಗಾಗುವಂತಹ ಅಜ್ಞಾನ. 
ವಿಚಾರಶಕ್ತಿ ಇಲ್ಲದ ಮಾನವರು ಸುಲಭವಾಗಿ, ಧೂರ್ತರ, ಸಮಾಜಘಾತಕರ ಶೋಷಣೆಗೆ 
ಅಥವಾ ಸುಲಿಗೆಗೆ ಒಳಗಾಗುತ್ತಾರೆ ಮತ್ತು ಸುಲಿಯಲು ಇವರು ಧರಿಸುವ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ 
ಅವತಾರಗಳಲ್ಲಿ (ಮತ, ಧರ್ಮ, ದೇವರುಗಳ, ಪೋಷಕರ ಮುಸುಕಿನಲ್ಲಿರುವುದರಿಂದ) 
ಸುಲಭವಾಗಿ ನಂಬಿಕೆಯಿಡುತ್ತಾರೆ. ನಿರಂತರವಾಗಿ ನಡೆಯುವ ಈ ಸುಲಿಗೆಯ ಕ್ರಿಯೆಗೆ 
ಕೊನೆಯೆಂಬುದೇ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ ಎನ್ನುವುದೇ ಈ ನಾಟಕದ ಒಟ್ಟಿನ ತಾತ್ಪರ್ಯ. 
ಎಷ್ಟುವಿಗೆ ದಶಾವತಾರಗಳು ಮಾತ್ರವೇ ಇದ್ದರೆ ಸುಲಿಗೆ ದೇವರಿಗೆ ನಾನಾ ಅವತಾರಗಳು. 
ಅಸಂಖ್ಯ ಅವತಾರಗಳನ್ನು ತಳೆವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವುಳ್ಳ ಆ ದೇವರ ನಿಜ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು 
ಬಯಲಿಗೆ ಹಚ್ಚಜೇಕಾದಲ್ಲಿ ಅರಿವಿನ ಪ್ರಜ್ಞೆ 'ಅತ್ಯಂತ ಅವಶ್ಯಕ. ಎಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಜ್ಞಾನ 
ನಿದ್ರಾವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿದ್ದು ಅಜ್ಞಾನವೇ ಎಚ್ಚೆತ್ತಿರುವುದೋ ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಸುಲಿಗೆ ನಿರಾತಂಕ 
ಅದನ್ನು ವಿರೋಧಿಸುವ "ಎದೆಗೌರಿಕೆ ಸಾಲದಾಗುತ್ತದೆ. 


ಸುಲಿಗೆಯ ಚಿರಂತನತೆಯನ್ನು ಸಾರಿ ತೋರುವುದೇ ಈ ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ 
ಉದ್ದೇಶ. ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪಾತ್ರವರ್ಗವೂ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಪಾತ್ರ ವರ್ಗ. ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ 
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ಕಾಲದ ಜನ ವರ್ಗಗಳನು. ಸಂಕೇತಿಸುವಂತೆ ಹಿಂದಿನವರು, ಅಂದಿನವರು. ನಿನೆಯವರು 
ಇಂದಿನವರು ಎಂದು ಪಾತ್ರಗಳನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಬಿಡಿ ಪಾತ್ರಗಳಿಗಿ೦ತ ಸಾಮೂಹಿಕ 


ಪಾತ್ರಗಳೇ ಷಷ್ಟ ಪತಿಯುಗದ ದಲ್ಲಿಯೂ ಯೂ ಸುಲಿಗೆಯ ದೇವರಾದ ಶನಿರಾಯನು 
ತೊಡುವ ಪುರೋಹಿತ. ಅರಸು, ಭಾಂಡುವಳಗಾರ, ರಾಷ್ಟ್ರದೇವರು ಇತ್ಯಾದಿ ವೇಷಗಳು 
ಮತ್ತು ಜ್ಞಾನ ಶಿಶು ಇವು ಮಾತ್ರವೇ ಬಿಡಿ ಪಾತ್ರಗಳು. ' ಮನುಷ್ಯ ಕುಲಕ್ಕೆ ಭಿ ಇಟ 
ನೆಮ್ಮದಿಯಿಲ್ಲ. ಯಾರದೋ, ಯಾವುದೋ ಭೀತಿ ಅವರನ್ನು ಬೆನ್ನಾಡಿ' ಕಾಡುತ್ತ 
ಬದುಕಿನ ಬೇನೆ ಬವಣೆಗಳಿಂದ ಛಿದ್ರ € ಛಿದ್ರವಾದ, ಅಸ್ತವ್ಯಸ್ತ ಸವಾದ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ನೆಮ್ಮದಿ 
ಸುಖಗಳಿಗಾಗಿ ಹಂಬಲಿಸಿದಾಗ, ದೇವರು, ಧರ್ಮದ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಮೂಡಿಸಿ ಅವ ವುಗಳಿಗೆ. 
_ ಸಲ್ಲಿಸದ ಹೊರತು ನೆಮ್ಮದಿಯಿಲ್ಲವೆಂಬ ವಿಚಾರವನ್ನು ತಿಳಿಸುವ 
ಪೂಜಾರಿ ಅಥವಾ ಪುರೋಹಿತ ತನ್ನನ್ನು ನೂರಾರು ದೇವರುಗಳ ಪ್ರತಿನಿಧಿಯಾಗಿ 
ಘೋಷಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮಳೆ ಬೆಳೆಗಳನ್ನು ನೀಡಿ ಘೋಷಿಸುವ ದೇವರುಗಳಾದ ಇಂದ್ರ 
ಪಡಿಸಬೆ ಜಟ ಜಟ ಅವರ ಪರವಾಗಿ ತನಗೇ 
ಕಪ್ಪಕಾಣಿಕೆಗಳನ್ನು ಸಲ್ಲಿಸಬೇಕೆಂದೂ, ತಪ್ಪಿದಲ್ಲಿ "ಸಿಪ್ಪೆ ಸುಲಿಯುವ ಯಮನ 
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“ಕಾಮ ನಿಮ ನ್ನೆಲ್ಲ-ಪೂಜಾರ್ಯ ಬಲ್ಲಿರಾ 
ಮೌನ ತಾಳುವುದಲ್ಲ 
ಮೂಕ ಪೂಜೆಯು ಸಲ 
ಪೂಜಾರ್ಯ ಬಲ್ಲನೆಲ್ಲ 
ಬಾಳಿ ಬದುಕಲು ನಿಮಗೆ ಸ್ಪರ್ಗವಿಹುದೋ” 
(-”ಸುಲಿಗೆಗೆ ಇಲ್ಲವು ಸಾವು' ಗೀನಾ) 
ಎಂದು ಘೋಷಿಸುತಾನೆ. ವಿಚಾರಹೀನ, ಅ೦ಧಶ್ರದ್ಧೆಯ ಮಂದಿಗೆ, ಸರ್ಗದ 


ತ್‌ 


ಧಿ ಮು 


ಕಲ್ಪನೆಯಲ್ಲಿ, ಪೂಜಾರಿಯ ಸುಲಿಗೆಯ ಕಲ್ಪನೆಯಿಲ್ಲದೆ ಅವನಡಿಯಾ ಳನದಿ ನರಳಿ 
ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ರೋದಿಸಿ, ತಮ್ಮುದ್ದಾರಕ್ಕಾಗಿ ಮೊರೆಯಿಡುತ್ತಾರೆ. 


“ದೀನ ಶ್ರದ್ಧೆಯಿಂ ಬಾಗಿಹವು 
ಸಾವಿಗೆ ನೋವಿಗೆ ಬೆದರಿದೆವು 
ತಿ ಬೆಳೆದುದು ತೆತ್ತೆವು ದುಡಿತದಿ ಸತ್ತೆವು 


ಮುಂದಿನ ದಾರಿಯ ಕಾಣೆವು” (ಸು.ಇ.ಸಾ.ಗೀ.ನಾ. ೧೯೫೧ರ ಆವೃತ್ತಿ) 


ಎಂಬುದು ಅವರ ಬದುಕಿನ ಸ್ಥಾಯಿ ಪಲ್ಲವಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಅವರ ಬಗ್ಗೆ ಅನುಕಂಪ, 
ಸಹಾನುಭೂತಿಗಳನ್ನು ತಳದು, ಸುಖ ಜೀವನ, ಉದ್ದಾರ, ಮುಕ್ತಿಯ ಆಸೆ, ಭರವಸೆ ಗಳನು 
ಮೂಡಿಸಿ ಬರುವ ಅರಸ, ಭಾಂಡುವಳಗಾರ ರಾಷ್ಟ ದೇವರು ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ, ಪ್ರತಿ 
PAP: ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಹೆ ಸರುಗಳಲ್ಲ ಅವತರಿಸಿ ಬಂದರೂ ಪ್ರಜೆಗಳ ದು ದುಃಖಕ್ಕೆ 
ಕೊನೆಯಿಲ್ಲ. ನರಳಾಟಿಕೆಗೆ ಮುಗಿವಿಲ್ಲ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರೂ ಮುಗ್ಧ ಜನರನ್ನು ಅವರ 
ಅಜ್ಞಾನವನ್ನೇ ಬಂಡವಾಳವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಸ್ವಾರ್ಥಕ್ಕೆ 


ದುಡಿಸಿಕೊಳುತಾರೆ. ಅರಸನಿಗಾಗಿ ಹೋರಾಡಿ. ಮಡಿದು ದಣಿದರೆ, ದುಡಿಮೆ ಮಂತ್ರವನು, 
ಲ್ವ) ಇ ಲ 
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ಬೋಧಿಸಿ ಹಸಿವ ನೀಗಲು, ಹಣ ಗಳಿಸಲು ದುಡಿಮೆಯೊಂದೇ ದಾರಿಯೆಂದು 
ನಂಬಿಸಿದ ಭಾಂಡುವಳಗಾರ ಅವರ ಈಢಿಸದ ಫಲವನ್ನು ತಾನೇ ಉಣ 
ಮುಂದೆ ಬರುವ ರಾಷ್ಟ್ರ ದೇವನಾದರೋ ಪ್ರಜಾಪ್ರಭುತ್ತ'ದ ಭವ್ಧ ಕನಸನು 
ಮೂಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರಜೆಗಳೇ ಪ್ರಭುಗಳಾದ್ದರಿಂದ ದುಡಿವ ಹಕ್ಕೂ ಉಂಟು, ಅನುಭವಿಸುವ 
ಹಕ್ಕೂ ಉಂಟು ಎಂದು ಹಿಗ್ಗಿ ಮುನ್ನ ತದ ಮಂದಿಗೆ ಕ್ಷಣ "ಮಾತ್ರದಲ್ಲಿ ಭ್ರಮ 
ತ್ತದೆ. ಸಮಾಜ ಆ sd ವ್ಯಾಪಾರಿ ವರ್ಗಗಳು, ರ 
ಹಾಕಾ: ನಳ ಬೆವರು ಸುರಿಸಿ ದುಡಿವ ಜು ಫಲವನ್ನು ಕಸಿದುಕೊ 
ಕಟು ಸತ್ತ ಶೋಷಿತ ಮಮದಿಗೆ ಮರೆಯಲಾಗದ ಬ ) ಇರಸಿಂದ 
ಬಿಡುಗಡೆಯ ದಾರಿ ಕಾಣದ, ಅಂದಿನ, ಹಿಂದಿನ, ಇಂದಿನ, ಮಂದಿಯೆಲ್ಲರೂ 
ಹಸಿವು, ತೃಷೆ ದಾರಿದ್ರ್ಯ. ನೋವು, ನರಳಿಕೆ, ಅಸಹಾಯಕತೆಯ ಕಪಿಮುಷ್ಠಿಯಲ್ಲಿ 
ಸಿಲುಕಿ ತತ್ತರಿಸುತ್ತಲೇ ಇರುತ್ತಾರೆ. "ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಸುಖಕ್ಕಾಗಿ' 'ಎಂದು ದುಡಿವ ದುಡಿಮೆ 
ಶೋಷಕ ದೃತ್ಯರ ಬಾಯ ತುತ್ತಾಗಿ, ಅವರ ಪಾಲಿಗೆ ಬೆವರಿನ ರಕ್ತವೇ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. 
ನಿಟ್ಟುಸಿರ, ಚಿರಂತನವಾದ ಜೀವನ ಶೃತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ಕಾಲ ಬದಲಾದರೂ ಕಾಲದ ಸ್ವಭಾವದಲ್ಲಿ, ಧೂರ್ತ ಸಮಾಜ, ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳ 
ಧೋರಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ ಬದಲಾವಣೆಗಳು ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಪ್ರತಿ ಸಲವೂ 
ಮೋಸ ಹೋದ ನಂತರವೇ ತಿಳಿವು ಮೂಡಿ ಎಚ್ಚಿತ್ತುಕೊಳ್ಳುವರಾದರೂ, ಬೆರಗು 
ಹುಟ್ಟಿಸುವ ಅವತಾರಗಳಲ್ಲಿ ನೆಚ್ಚಿಕೆ ತಳೆದು ತಮ್ಮನ್ನು ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಒಪ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು 
ಬಿಡುತ್ತಾರೆ; ತತ್ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಹಸಿವು, ದಾಸ್ಯ, ಅಳಲು ಅವರ ಬೆನ್ನಿಗೆ ಅಂಟಿ ಬಂದ 
ಕರ್ಮಕಾಂಡಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಹೀಗಾಗುವುದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೇನೆಂದು ವಿಚಾರಿಸುತ್ತಾ 
ವಿಶ್ಲೇಷಿಸುತ್ತಾ ನಡೆದಾಗ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯ ಅಸಹಾಯಕತೆಯಿಂದಾಗಿ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳೂಂದಿಗೆ 
ಒಪುಂದ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಅನಾದಿ ಕಾಲದಿ೦ದ ಅನುಭವಿಸುತ್ತಾ ಬಂದಿರುವ 
ದಾಸ್ಯದ ಸ್ವರೂಪದ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು ವಿಹಂಗಮ ನೋಟವನ್ನು ಬೀರುತ್ತಾರೆ. ರಾಷ್ಟ್ರವೇ 
ನಾವು, ಅರಸೇ `ನಾವು ಎಂದು, ಅವರಿವರಿಗಲ್ಲ ದುಡಿಯುವುದರಲ್ಲಿ ಬದುಕಿನ 
ಸ್ಟಾತ೦ತ್ರ್ಯವನ್ನು ಮಾರಿ, ವಿಚಾರ, ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳನ್ನು ಕೊಂದುಕೊಂಡು ಬೆಳಕಾರಿದ ಅಜ್ಞಾನದ 
ಕತ್ತಲಲ್ಲಿ 'ತಡವರಿಸುತಾ ಚಡಪಡಿಸುತ್ತಾ ನಿಂತ ತಮಗೆ ಮುಕ್ತಿಯೆಂದು? ದಾಸ್ಯದಿಂದ 
ಬಿಡುಗಡೆಯೆಂದು? ಎಂದು ಚೀರಿ ಚೀರಿ ಪ್ರಶ್ನಿಸುತ್ತಾರೆ. ಶೂನ್ಯ ಆಕಾಶದಲ್ಲಿ "ಆದರೆ 
ಇಷ್ಟು ದೀರ್ಫ ಕಾಲದ ಅಜ್ಞಾನದ ಅಜ್ಞಾತ ಮುಗಿದ ಮೇಲೆ ಜ್ಞಾನ ಶಿಶುವಿನ 
ಪ್ರವೇಶವಾಗುತ್ತದೆ; ಇವರ ಬುದ್ಧಿಯ ಕುರುಡನ್ನು ಕಳೆಯಲು, ಕೈಯಲ್ಲಿ ದೀವಿಗೆ 
ಹಿಡಿದುಕೊ೦ಡು, ಅವರ ಕತ್ತಲು "ದಾರಿಗಳನ್ನು ಬೆಳಗಲು Meee 


ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ವಂಚನೆ, ದ್ರೋಹ, ಶೋಷಣೆಗೆ ಒಳಗಾಗುತ್ತಿದ್ದರೂ ಇದಕ್ಕೆ 
ಕಾರಣವೇನಿರಬಹುದೆಂದು ಊಹಿಸಲಾಗದಷ್ಟು ಅಜ್ಞಾನ ತುಂಬಿರುವವರೆಗೆ ದಾಸ್ಯಕ್ಕೆ 
ಕೊನೆಯಿಲ್ಲ ಮೋಕ್ಟವೂ ಅವರ ಪಾಲಿಗೆ ದೂರದ ಕನಸಾಗುತ್ತದೆ, Na 
ಸತ್ಯ ಸಂಗತಿಯೆನ್ನು ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ನಿದರ್ಶನದೊಂದಿಗೆ ತೋರಿಸಲು ಮುಂದಾಗುತ್ತದೆ. ಜ್ಞಾನಶಿಶು. 
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ಅವರ ಬನ್ನ, ಬೇನೆ, ನೋವು, ಹಸಿವು, ಬಡತನಗಳಿಗೆ ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣ 
ಅಜ್ಞಾನ. ಅವರ ಈ ಅಜ್ಞಾನದ ದುರುಪಯೋಗ ಪಡಿಸಿಕೊಂಡು 'ಶನಿರಾಯ' ನೇ 
ಸುಲಿಗೆ ದೇವರಾಗಿ ಕಾಲ ಆ ತಕ್ಕಂತೆ ವಿವಿಧ ಅವತಾರಗಳನ್ನು ತಳೆದು, ಅವರನ್ನು 
ಸುಲಿಸುಲಿದು ಕೊಳ್ಳೆ ಹೊಡೆಯುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ಧರ್ಮ, ದೇವರುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಭಯ ಮೂಡಿಸಿ, 
ಅವರನ್ನು ಸಾಂತ್ಸನಗೊಳಿಸುವ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಪುರೋಹಿತನಾಗಿ ಬಂದರೆ, ತಾನೇ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ 
ದೇವರೆಂದು ಘೋಷಿಸಿ, ತನಗೆ ದುಡಿಯುವುದರಲ್ಲೇ ಅವರ ಕಲ್ಯಾಣವಿದೆಯೆಂಬ 
ನಂಬಿಕೆ ಹುಟ್ಟಿಸಿ, ಯುದ್ದಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಸಿ, ಸಂಪತ್ತನ್ನು ದೋಚಿ ತನ್ನ ಸ್ವಾರ್ಥಕ್ಕೆ 
ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಅರಸನಾಗಿ, ದುಡಿಮೆಯೊಂದೇ ದೇವರೆಂದು ನಂಬಿಸಿ, ಅವರ 
ದುಡಿಮೆ, ಬೆವರಿನ ಫಲವನ್ನು ತಾನೇ ಭೋಗಿಸುವ ಭಾಂಡುವಳಗಾರನಾಗಿ, ರಾಷ್ಟ್ರವೇ 
ತಾವೆಂದು ರಾಷ್ಟ್ರಕ್ಕಾಗಿಯೇ ದುಡಿಯಬೇಕೆಂದು. ಪ್ರಜಾಪ್ರಭುತ್ವದ ಭವ್ಯ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು 
ಮೂಡಿಸಿ, ಅವರ "ವಿತ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಗಳ ಬಲಿ ತೆಗೆದುಕೊಂಡು, ಅವರ "ದುಡಿತದ 
ಲಾಭವನ್ನು ತಾನೇ Fry ye ವ್ಯಾಪಾರಿಯಾಗಿ ವಿವಿಧ ಸೋಗುಗಳಲ್ಲಿ ಯುಗ 
ಯುಗದಲ್ಲಿಯೂ ಸುಳಿದಾಡಿ ಮೆರೆದ "ಶನಿದೇವನ ವಂಚಕತನ ಬಯಲಾಗಿ, ಮಂದಿ 
ಎಚ್ಚೆತ್ತರೆ, ಶನಿದೇವನಿಗೆ ಮುಂದೆ ತನ್ನ ಭವಿಷ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಚಿಂತೆಯಾಗುತ್ತದೆ. "ಹೊಸ 
ಸೋಗಿನ ಬಗೆ ಕಾಣದೆ' ಅವರ ಅಜ್ಞಾನದ ಬಂಡವಾಳದ ಮೇಲೆ ಮುಂದಿನ ಬಾಳನ್ನು 
ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಬಗೆ ಹೇಗೆಂದು ತಿಳಿಯದೆ ಯೋಚನಾಪರನಾಗುತ್ತಾನೆ. 


ಜ್ಞಾನಶಿಶು, ಅವರಿಗೆ ತಿಳಿವನ್ನು ಮೂಡಿಸುವಷ್ಟಕ್ಕೇ ಸುಮ್ಮನಿರದೆ, ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ 
ಶನಿರಾಯನು ಧರಿಸಿದ ವಿವಿಧ ವೇಷಗಳನ್ನು ಒಂದೊಂದಾಗಿ ತೆಗೆತೆಗೆದು ಹಿ೦ದಿನರು, 
ಮೊನ್ನಿನರು, ಅ೦ದಿನರು ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ತೋರುತ್ತಾನೆ. ಕೊನೆಗೆ ಅವರ 
ಅಜ್ಞಾನಕ್ಕೆ ಇದೇ ಪಥ್ಯವಾಗಲಿ ಎಂದು ಹಾರೈಸುತ್ತಾನೆ. 


ನಾಟಕದ ಕೊನೆಯ ಭಾಗ ನೇಪಥ್ಯದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ದಣಿದು, ದುಡಿದು, 
ಬಿದ್ದ ಜನವರ್ಗಗಳಿಗೆ, ಶನಿರಾಯನ ಅಂದಿನವರೆಗಿನ ಲೀಲಾ ನಾಟಕವನ್ನು 
ನೇಪಥ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ತೋರಿಸಲಾಗಿದೆ. | 


೫ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿರುವ ಕಿರಿದಾದ ಈ ಗೀತ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಥಾನಕದ ವ್ಯಾಪ್ತಿ 
ಮೂರು ನಾಲ್ಕು ಯುಗಗಳವರೆಗಿದೆ. ಶೋಷಕ ಶೋಷಿತ ವರ್ಗಗಳ ಅಸ್ತಿತ್ವ ಅನಾದಿ 
ಕಾಲದ್ದು. ಅಂದಿನಿಂದ ಇಂದಿನವರೆವಿಗ ಒಂದೇ ಬಗೆಂರತಾಗಿ, ಆದರೆ 
ರೂಪಾಂತರಗಳೊಂದಿಗೆ, ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಹೆಸರುಗಳೊಂದಿಗೆ ನಿರಂತರವಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತಲೇ 
ಬಂದಿರುವ ಶೋಷಣೆಯ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದೇ ಈ ನಾಟಕದ ಗುರಿಯಾಗಿದೆ. 


ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಅತಿರಂಜಕ, ಭಾವನಾತ್ಮಕ, ರಮ್ಯ, ಪ್ರೇಕ್ಷಣೀಯವಾದ ಕಥಾನಕಗಳು 
ಮಾತ್ರವೇ ಗೀತನಾಟಕ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಒಗ್ಗುವುದೆಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕೆ ಅಪವಾದವಾಗಿ, 
ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳು, ದೀರ್ಫ ಇತಿಹಾಸವನ್ನುಳ್ಳ ಮಾನವ ಸಮಾಜದ ವಿವಿಧ 
ಮುಖಗಳನ್ನು ಕೂಡಾ ಗೀತನಾಟಕದ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಬಿಂಬಿಸಲು ಸಾಧ್ಯ ಎಂಬುದಕ್ಕೆ 
ಈ ನಾಟಕವೇ ನಿದರ್ಶನ. ಜೊತೆಗೆ 'ಸುಲಿಗೆ'ಯನ್ನು ಸಂಕೇತಿಸಲು ಶನಿದೇವರನ್ನು 
ಕಲ್ಲಿಸಿಕೊಂಡಿರುವುದು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. 
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ಇಡೀ ಗೀತನಾಟಕವೇ ಒಂದು ಪೂರ್ಣ ಗೀತದಂತಿದ್ದು ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಭಾಗಗಳು 
ವಿವಿಧ್‌ ಚರಣಗಳಂತಿವ. ಸಂಬಾಷಣೆಯಿಂದಾಗಿ ನಾಟಕದ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು 
ಪೂರ್ಣಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಪೋಷಕವಾದ ಘಟನೆಗಳಾವುವೂ ನಡೆಯದೆ 
ಸಮಗತಿಯಲ್ಲಿ, ನಾಟಕ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ರಂಗ ತಂತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ನಾಟಕದ 
ನಿರ್ದೇಶಕನಿಗೆ ತನ್ನ ಪ್ರತಿಭೆ ಕೌಶಲಗಳನ್ನು ಪೂರ್ಣ ವಿಸ್ತಾರದೊಂದಿಗೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು 
ಅಥವಾ ಪರೀಕ್ಷಿಸಲು ಈ ನಾಟಕ ಸಾಕಷ್ಟು ಅವಕಾಶಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. ಈ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕನಸಿನ ತಂತ್ರವನ್ನೋ, ಹಿನ್ನೋಟದ ತಂತ್ರವನ್ನೋ ಬಳಸಿಕೊಂಡು 
'ಮುಕ್ತದ್ವಾರ'ದಂತೆಯೇ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. 


ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ಅಭ್ಯಸಿಸಿದ ಮತ್ತು ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ. 
ವಸ್ತು, ಪೌರಾಣಿಕವೇ ಆಗಿರಲಿ ಇಲ್ಲ ಸಾಮಾಜಿಕ, ಕಾಲನಿಕವಾಗಿರಲಿ, ಕಾರಂತರು 
ಎಲ್ಲಕ್ಕೂ ಮಾರ್ಗ ಸಂಗೀತವನ್ನೇ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ದೃಷ್ಟಿಯುಳ್ಳ, ಕಾರಂತರ 
ಅವಗಾಹನೆ, ಅನುಭವಗಳಿಗೆ ಹೊಸದಾದ 'ಮತ್ತು ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ ರುಚಿಯ 
ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇರುವದರಿಂದ. ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಬಗೆಯ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಅಂಟಿಕೊಂಡು 
ಜಡ್ಡು ಹಿಡಿಯುವುದಿಲ್ಲ. ಮಾರ್ಗ ಸಂಗೀತವನ್ನೇ ಹೊಂದಿಸಿ, ಅವರ ಸಂಗೀತಾನುಭವದ 
ಪರಿಧಿಯೊಳಗೇ, ಪರಿಚಿತ ಧಾಟಿಗಳ ಮೇಲೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು 
ರಚಿಸಲಾಗಿದ್ದರೂ, ಮಾರ್ಗ ಸಂಗೀತದ ಆಚೆಗೂ ಇರಬಹುದಾದ ಜಾನಪದ ಧಾಟಿಗಳ 
ಕಡೆಗೂ ಗಮನಹರಿಸಿ, ತನ್ಮೂಲಕವಾಗಿಯೂ, ಮಾನವಾನುಭೂತಿಗಳ ವಿವಿಧ ಶೃತಿಗಳನ್ನು 
ಪ್ರತಿಧ್ವನಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವೇಕಾಗಬಾರದೆನ್ನುವ ಪ್ರಯೋಗದಿ೦ದಲೇ ಕೆಲವು ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 
ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು. ಒಂದೆಡೆ ಪ್ರಯೋಗ ವೈವಿಧ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಹಾತೊರೆಯುವ ಮನಸಿದ್ದರೆ 
ಅದಕ್ಕೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಚೋದನೆಯನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳಬಹುದಾದ ಸಂದರ್ಭವೊಂದು 
ಆಕಸ್ಮಿಕವಾಗಿ ಒದಗಿ ಬಂದುದರಿಂದ, ಜಾನಪದ ಸಂಗೀತ ಅಂತಸ್ಪತ್ವದ ಅನ್ವೇಷಣೆಗೆ 
ಅಪೂರ್ವ ಅವಕಾಶ ದೊರೆಯಿತು. ಡಾ. ಅರ್ನಾಲ್ಡ್‌ಬಾಕೆಯವರಿಗೆ, ಅವರು ನಡೆಸುತ್ತಿದ್ದ 
ಜಾನಪದ ಗೀತಗಳ ಅಭ್ಯಾಸಕ್ಕೆ ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂತೆ ಸಹಕರಿಸಬೇಕಾದ 
ಸಂದರ್ಭವೊದಗಿತು. ಆ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಚರಿಸಿ ಜಾನಪದ 
ಗೀತಗಳನ್ನು ಸಂಗ್ರಹಿಸುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅವುಗಳನ್ನು ಹಾಡುವುದನ್ನು ಕೇಳುವ 
ಅವಕಾಶ ದೊರಕಿದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೆ ಗೀತಕ್ಕೂ ಮತ್ತು ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೂ ಇರುವ ನಿಕಟ ಸಂಬಂಧದ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಅರಿಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. 


ಜಾನಪದ ಗೀತಗಳ ಧಾಟಿಗಳ ಚೌಕಟ್ಟು ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯೆಯ ಪರಿಚಯವನ್ನು 
ಪಡೆದ ಮೇಲೆ, ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಮೂಡಿ ಬಂದಿರುವ ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗದತ್ತ ಗಮನ ಹರಿಸಿದರು. 
ಯಾವ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ರಾಗಗಳ ಪರಿಜ್ಞಾನ, ಪರಿಚಯಗಳು ಇಲ್ಲದ ಮುಗ್ಧ ಗ್ರಾಮೀಣ 
ಜನಾ೦ಗ, ತಮ್ಮೆಲ್ಲಾ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು, ಉಚಿತವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ 
ತೋಡಿಕೊಂಡ್ರಿರುವುದನ್ನು ಕಂಡಾಗ, ಅಚ್ಚರಿಯ ಜೊತೆಗೆ, ಅವುಗಳಿಂದ ಸ್ಫೂರ್ತಿಗೊಂಡ 
ಕಾರಂತರು ಅವುಗಳ ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನು ಪಡೆಯಲು ನಿರ್ಧರಿಸಿದರು. 
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ಈ ಬಗೆಯ ಮಾನಸಿಕ ಸಿದ್ಧತೆಯೊಂದಿಗೆ ರಚಿಸಿದ ಜಾನಪದ ಗೀತ ಶೈಲಿಯ 
ಗೀತ ನಾಟಕಗಳೇ 'ಸೋಮಿಯ ಸೌಭಾಗ್ಯ',.'ಯಾರೋ ಅಂದರು', ಯತು ಯಾತ್ರೆ”. 


ಸೋಮಿಯ ಸೌಭಾಗ್ಯ' ದಕ್ಷಿಣ ಕನ್ನಡ ಜಿಲ್ಲೆಯ ಹೊಲೆಯರ ಪಂಗಡದಲ್ಲಿನ, 
: ಪ್ರಣಯಿಗಳ ಪ್ರಣಯ ದುರಂತವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. ಇಡೀ ಗೀತ ನಾಟಕದುದ್ದಕ್ಕೂ 
ಜಾನಪದ ಶೈಲಿಯ ಗೀತ ಪ್ರಬ೦ಧಗಳೇ ಇದ್ದು, ಮೊದಲಿಗೆ ಕೆಲವನ್ನು ಉತ್ತರ 
ಕರ್ನಾಟಕದ ಲಾವಣಿಯ ವರಾದರಿಯಲ್ಲಿಯೂ ಮತ್ತು ಮುಂದಿನ ಗೀತ 
ಭಾಗಗಳಲ್ಲವನ್ನೂ ತುಳು ಜಾನಪದ ಗೀತ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಬೇಕೆಂದೂ ಗೀತ 
ನಾಟಕಕಾರರೇ ನಾಟಕದ ಮೊದಲಿಗೆ, ಕಂಸಗಳಲ್ಲಿ ಸೂಚನೆಯನ್ನು ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಸೋಮಿ ಚನಿಯರ ಭಗ್ನ ಪ್ರೇಮವನ್ನೂ ಸೋಮಿಯ ಬಾಳಿನ ದುರಂತವನ್ನೂ 
ಈ ನಾಟಕ ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. ವಸ್ತುವಿನ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಜಾನಪದ 
ಗೀತ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುವುದು ಔಚಿತ್ಯಪೂರ್ಣವೂ, ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವೂ 
ಆಗಿದೆ. ' 


ಹೂಲೆಯರ ಪಂಗಡಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ ಪಾತ್ರ ವರ್ಗವು ಮಾರ್ಗೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ, 
ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಿದರೆ ತೀರಾ ಕೃತಕವೆನಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಅಸ೦ಬದ್ಧವೂ 
ಆಗಿ ತೋರುತ್ತದೆ. ಗ್ರಾಮ್ಯ ಪರಿಸರಕ್ಕೆ, ಸಂಸ್ಕೃತಿಗೆ ತಕ್ಕ ಭಾಷೆಯನ್ನೂ, ಶೈಲಿಯನ್ನೂ 
ಬಳಸುವುದರ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿನ ವಾಸ್ತವಿಕತೆಯನ್ನಾದರೂ ಸಾಧಿಸಲು 
ಸಾಧ್ಯವಾದೀತು. ಕಾರಂತರು ಈ ರೀತಿಯ ಎಚ್ಚರಿಕೆಯುಳ್ಳವರು ಔಚಿತ್ಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಯುಳ್ಳವರು. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ, ಸೋಮಿಯ ಸೌಛಾಗ್ಯ ಯಶಸ್ವೀ ಕೃತಿಯಾಗಲು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. 
ಇಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುವ ಭಾಷೆ, ಹಾಡುಗಳ ರಚನೆಯ ಶೈಲಿ, ಸ್ವರೂಪ 
ತೀರಾ ವಾಸ್ತವಿಕವಾಗಿದ್ದು, ಅಲ್ಲಿನ ಹೊಲೆಯ ಜನಾಂಗದ ಮಾತಿಗೆ ತೀರಾ ಹತ್ತಿರವಾಗಿದೆ. 


ಈ ನಾಟಕದ ಇನ್ನೊಂದು ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವೆ೦ದರೆ ಮೇಳ, ಗೀತನಾಟಕದ ಆರಂಭದಿಂದ 
ಅಂತ್ಯದವರೆಗೆ ನಟರ ಜೊತೆಗೇ ಮೇಳವು ಇದ್ದು ನಡೆದ, ನಡೆಯಲಿರುವ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು 
ವಿವರಿಸುತ್ತಾ ಕಥೆಯ ಸರಣಿಯನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಪೂರ್ಣ ಕಥಾನಕದ 
ನಿರೂಪಣೆ ಮೇಳದ ಹಾಡುಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದು, ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಸಂದರ್ಭ 
ಬಂದಾಗ ಮಾತ್ರವೇ ನಟರು ಬಂದು ಹಾಡಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅನೇಕ ಸಲ ಒಂದು 
ಪೂರ್ಣ ಗೀತ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಪಲ್ಲವಿಯನ್ನು ಪಾತ್ರಗಳು (ನಟರು)ಹಾಡಿದರೆ, ಕಥಾ 
ವಿವರಣೆಯನ್ನು ನೀಡುವ ಚರಣಗಳನ್ನು ಮೇಳ ಹಾಡುತ್ತದೆ. ಒಂದೊಂದು ಸಲ 
ಮೇಳ ಪಲ್ಲವಿಯ ಭಾಗವನ್ನು ಹಾಡಿದರೆ ಸಂವಾದ ಭಾಗಗಳನ್ನು ಪಾತ್ರಗಳು ಹಾಡುತ್ತವೆ. 
ಇನ್ನೂ ಕೆಲವು ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ, ನಿರೂಪಣಾ ಗೀತ ಭಾಗದಲ್ಲಿ, ಒಂದು ಪಂಗಡದ 
ಮೇಳ, ಪಲ್ಲವಿಯನ್ನು ಹಾಡಿದರೆ ಮತ್ತೊಂದು ಪಂಗಡ ಉಳಿದ ಹಾಡನ್ನು ಹಾಡುತ್ತದೆ. 
ಈ ಬಗೆಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಕಾರಂತರು ಬಹುಶಃ ಧಾಟಿಯಲ್ಲಿನ ಯಾಂತ್ರಿಕತೆಯನ್ನು 
ನಿವಾರಿಸಲು ಮಾಡಿಕೊಂಡಿ ಬಹುದೆಂದನಿಸುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು 
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ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಒದಗಿದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮೇಳವನ್ನು ಇಷ್ಟು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ, ಅನಿವಾರ್ಯ 
ಅಂಗವಾಗಿ, ನಾಟಕದ ಸಂವಿಧಾನದೊಳಗೇ, ಹಾಸುಹೊಕ್ಕಾಗಿ, ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುವುದು 
ಬಹುಶಃ ಬೇರೆಲ್ಲೂ ಇಲ್ಲ. ಗ್ರೀಕ್‌ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿಯೇ, ಮೇಳದಿಂದ ಎರಡು ಬಗೆಯ 
ಪ್ರಯೋಜನಗಳನ್ನು ಒಂದು ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ, ಮತ್ತೊಂದು ನೇರವಾಗಿ ಪಾತ್ರಗಳ ಜೊತೆಗೆ 
ಇರುವಂತೆ, ಪಡೆದಿದ್ದಾರೆ. 


ನಾಟಕದ ಹೆಚ್ಚಿನ ಭಾಗ ಕೇವಲ ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. 
ಪಾತ್ರಗಳು ಮುಖಾಮುಖಿ ಸಂಭಾಷಣೆಯನ್ನು ನಡೆಸುವುದು ತೀರಾ ಕಡಿಮೆ 
ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸಂಗತಿಯನ್ನೂ "ಮೇಳವೇ ತಿಳಿಸುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಟಕನ 
ಊಹೆಗೆ ಒಂದಿಷ್ಟೂ ಶ್ರಮವಿಲ್ಲದೆ, ನಟರ ಜೀವನದ. ಸ೦ಗತಿಗಳನ್ನು, ನಡೆದ ಘಟನೆಗಳನ್ನು 
ಮೇಳವೇ ಹಾಡುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಪಾತ್ರಗಳು ಅಥವಾ ನಟರು ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ 
ಪಲ್ಲವಿಯೊಂದಿಗೆ, ಮೇಳದ ಜೊತೆ ದನಿಗೂಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ಹಾಡುಗಳಿಗೂ, 
ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ, ಸಮಗತಿ, ತೀವ್ರಗತಿ, ಮೃದುಗತಿಯ ಲಯಗಳನ್ನು 
ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. | | 


ನಾಟಕದ ಆರಂಭವೇ ಸೋಮಿಯ ಕೃಷ್ಣ ಸೌಂದರ್ಯ, ಅವಳ ಆಟಪಾಠ, 
ತಂದೆ ತಾಯಿಯ ವಿವರಗಳಿಂದ, ತುಂಬಿದೆ. 'ಕಾಡೀಗಿ ಬಣ್ಣ ಹುಡುಗಿ' ಸೋಮಿ, 
ತಿಮ್ಮಿ ಗುರ್ಡ್ವರ ಅನ್ಯೋನ್ಯ ದಾಂಪತ್ಯದ ಫಲ, : ಕುಲದಲ್ಲಿ, ಮಾನಮರ್ಕಾದೆಗಳಲ್ಲಿ 
ಯಾವುದಕ್ಕೂ ಕಮ್ಮಿಯಿಲ್ಲದ ಈ ದಂಪತಿಗಳಿಗೆ ಸೋಮಿಯು ಮಗಳಾಗಿ ಹುಟ್ಟದ ೫. 
ವರ್ಷಕ್ಕೆ ತಿಮ್ಮಿಯ ಸಾವಿನಿಂದಾಗಿ ಗುರ್ವನಿಗೆ ಮಗಳನ್ನು ಸಾಕುವ ಹಿರಿಯ | 
ಹೊಣೆಬೀಳುವುದು. ಆದರೂ ಕೂಡಾ ಅವಳ ಸುಖಕ್ಕಾಗಿ ಮತೊಂದು ಮದುವೆಯನ್ನೂ 
ಆಗದೆ, ಅವಳನ್ನು ತಾನೇ ಸಾಕಿಸಲಹುತ್ತಾನೆ. ಅವಳ "ಮುಖದ ಎಳೆನಗೆಯ ಮಿಂಚಿನ 
ಬೆಳಕಲ್ಲಿ ತಿಮ್ಮಿಯ ಆಗಲಿಕೆಯ ದುಃಖವನ್ನು ಮರೆತು ಸೋಮಿಯ ಸುಖಕ್ಕಾಗಿ, 
ತನ್ನೆಲ್ಲ ಸುಖವನ್ನು ಬಲಿಕೊಟ್ಟು, ಬದುಕುತ್ತಾನೆ. | 


ಬೆಳೆದು ದೊಡ್ಡವಳಾದಂತೆ, ಸೋಮಿಯನ್ನು ಹೋದೆಡೆಗೆಲ್ಲಾ ಕರೆದೊಯ್ಯುವುದು 
ಕಷ್ಟವಾಗಿ, ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಉಳಿಸಿ, ಒಂಟಿತನದ ಬೇಸರ ಕಳೆಯಲೆಂದು, ಅನಾಥನಾದ 
ಚನಿಯನೆಂಬ ಹುಡುಗನನ್ನು ಜೊತೆಗಿರಲೆಂದು ಕರೆತರುತ್ತಾನೆ. ಸೋಮಿ-ಚನಿಯರ 
ನಡುವೆ ಬೆಳೆದ, ಬಾಲ್ಯದ ಮುಗ್ಗ ಸ ಸ್ನೇಹ ಕಳೆದು, ಕಾಲ ಸರಿದಂತೆ ವಯಸ್ಸಿಗನುಗುಣವಾಗಿ 
ಬೆಳೆದುಕೊಂಡ, ಆತ್ಮೀಯ ಅನುಬಂಧ; ಗಂಡ- ಹೆಂಡಿರಾಗಬೇಕೆಂಬ ಬಯಕೆಗೆ ದಾರಿ 
ಮಾಡುತ್ತದೆ. "ಒಬ್ಬರಿಗಾಗಿ ಒಬ್ಬರು" ಬದುಕಿದ್ದಾರೆಂಬ ಭಾವಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವೀಯುವ 
ಅವರ ಅತೀವ ಅನ್ಯೋನ್ಯತೆಯೇ ಸೋಮಿಯ ದುರಂತಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಹದಿನಾರರ ಹರೆಯದ ಸೋಮಿ, ಸೊಂಪಿನ ಹುಡುಗಿಯಾಗಿ ಬೆಳೆಯಲು, . 
ಗುದ್ತನಿಗೆ ಅವಳ ಮದುವೆಯ ಯೋಚನೆ ಹತ್ತಿ, ಗಂಡುಗಳಿಗಾಗಿ ಅಲೆದು ನರಸನ 
ಮಗ ಐತನೊಂದಿಗೆ ಕೊನೆಗೆ, ಮಡುವೆಯನು  ನಿಶ್ಚಿಯಿಸಿಕೊಂಡು ಬರುತ್ತಾನೆ. ಚನಿಯನ 
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ಮೇಲೆ ಮನಸ್ಸಿದ್ದ ಸೋಮಿಗೆ, ಬೇರೆಯವರೊಂದಿಗೆ ಮದುವೆ ಇಷ್ಟವಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, 
ಬಾಯಿಬಿಟ್ಟು ಹೇಳಲಾಗದೆ, ಮದುವೆಯನ್ನೇ ಬೇಡವೆಂದು ವಾದಿಸಿದರೂ, ಗುರನ 
ವೇದಾಂತದ ಮಾತುಗಳು, ಅವನ ನಿಟ್ಟುಸಿರು, ಸೋಮಿಯ ಬಾಯಿ ಕಟಿ, ಮದುವೆಗೆ 
ಒಪ್ಪುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಕ 


ಸೋಮಿಯ ಮೇಲಿನ ಪ್ರೀತಿ, ಒಳ್ಳೆಯ ಸಂಬಂಧವೆಂಬ ಹೆಮ್ಮೆಯಿಂದ, ಗುರ್ವ 
ಅದ್ದೂರಿಯಾಗಿಯೇ ಸೋಮಿಯ ಮದುವೆ ನಡೆಸುತ್ತಾನೆ. 


ಆದರೆ ವಿಷಯ ತಿಳಿದ ಚನಿಯ 
"ಸೂರ್ಯಂಗೆ ಗಿರಾಣ ಹಿಡ್ಡಾಂಗುಂಟು 
ಚಂದ್ರರಿಗೆ ಅಮಾಸೆ ಬಂದ್ಹಾಂಗುಂಟು 
ಜೀವನ್ನೇ ಹೆಬ್ಬಾವು ನುಗ್ದಾಂಗು೦ಟು" 
(ಸೋ.ಸೌ, ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಪುಟ: ೨೬) 


ಎಂದು ತನ್ನ ಮನಸಸ್ಥಿತಿಂರುನ್ನು ತೋಡಿಕೊಂಡು, ಸೋಮಿಂಶು 


ಪ್ರೇಮವಂಚನೆಯಿಂದ ನಿರಾಶೆ, ನಿಟ್ಟುಸಿರುಗಳನ್ನೇ ನೆಮ್ಮಿ RR ಬಿಟ್ಟು ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. 
ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ಗ್ರಹಣ, ಹೆಬ್ಬಾವು ಹೋಲಿಕೆಗಳು ಅ: ' ಮನದಳಲಿನ, ನಿರಾಶೆಯ 
ತೀವ್ರತೆಯನ್ನು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಬಿಂಬಿಸುತ್ತವೆ. ಎಳ ತನದಿಂದಲೂ ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡ 
ಆಸೆಗಳು ಕಮರಿ ಹೋಗಲು, 'ತನ್ನ ಜೀವವೇ ಅವಳಾದ, ಸೋಮಿಯೇ ತನಗಿಲ್ಲವಾಗಲು, 
ಸಾವು-ಬದುಕುಗಳಲ್ಲಿ ಅಂತರವೇ ಕಾಣದಾಗಲು 'ಬದುಕೇ ಬೇಡವೆಂದು' ನಿರಾಶೆಯ 


ಬೆನ್ನೇರಿ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. 


ಚನಿಯನಿಗಾದಷ್ಟೇ ನೋವು ಸೋಮಿಗೆ ಇರುವುದಾದರೂ, ತಂದೆಯನ್ನು 
ಎದುರಿಸಲಾಗದೆ, ಚನಿಯನಿಗಿರುವ ತನ್ನ ಪ್ರೀತಿಯ ವಿಷಯವಾಗಿ ಸುಳುಹೂ ಕೊಡದೆ, 
ಐತನನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗಿ, ಅವನ ಮನೆ ತುಂಬುತ್ತಾಳೆಯೇ ಹೊರತು ಮನ 
ತುಂಬುವುದಿಲ್ಲ. ಅವಳಿಗಾಗಿ ಪ್ರಾಣ ಬಿಡುವ ಐತನನ್ನೂ ಸುಖ ಪಡಿಸಲಾರದೆ, 
ಚನಿಯನನ್ನೂ ಮರೆಯಲಾಗದೆ, ಸಂದಿಗ್ಗರಲ್ಲಿ ಸಿಲುಕಿ, ತನ್ನಳಲನ್ನು ಯಾರಲ್ಲಿಯೂ 
ತೋಡಿಕೊಳ್ಳದೆ ಮೂಕ ವೇದನೆಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಸೋಮಿಯಿಂದ ಗೆಲುವು, 
ಸಂತೋಷಗಳನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿದ್ದ ಐತನಿಗೆ, ಅವಳ ಅಳಲಿನ ಆಂತರ್ಯ ಅರ್ಥವಾಗದೆ, 
ತಾನೇನಾದರೂ ಅದಕ್ಕೆ ಹೊಣೆಯೇ? ಎಂದು ಚಿಂತಿಸಿ, ಕಳವಳಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಸೋಮಿಯಿಂದ ಎಳ್ಳಷ್ಟಾದರೂ, ಸಂಸಾರ ಸುಖ ದೊರೆಯದ, ಅವಳ ಅನ್ಯ 
ನಸ್ಕತೆಗೆ ಕಾರಣ ಅರಿಯದೆ ಚಡಪಡಿಸುವ ಐತ. ಸೋಮಿಯ ಸಹಾನುಭೂತಿಗಷ್ಟೇ 
ಕಾರಣನಾಗುತ್ತಾನೆ. 'ಮದ್ದವಾಗಿ ಬಂದಾಯ್ತು ಮನಸು ಮಾತ್ರ ಸಿಗಲಿಲ್ಲ' ಎನ್ನುವ 
ನೋವಿದ್ದರೂ, ಸೋಮಿಯ ಹೆಂಗಸು ಸಂತೋಷವಾಗಿರಬೇಕೆಂಬ ಅಪೇಕ್ಷೆಯಿಂದ ಮಾತ್ರ. 


ಐತನ ಆತ್ಮೀಯತೆ, ಸಹಾನುಭೂತಿಗಳಿಗೆ ಕರಗಿದ ಸೋಮಿಗೆ, ತಾನು ಐತನಿಗೆ 
ದ್ರೋಹ ಮಾಡುತ್ತಿರುವೆನೆಂಬ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಜಾಗ್ರತವಾಗಿ, ದುಃಖದ ಕಟ್ಟೆ ಒಡೆಯುತ್ತದೆ. 


ಅವನ ಮುಂದೆ, "ತನ್ನ ಸ್ನೇಹದ ದ್ವಂದ್ವದಲ್ಲಿ ಸಿಲುಕಿಕೊಂಡಿರುವ ತನ್ನ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು 
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ು ಹೂತ್ಕೂಂಡು, ಆ ಚನಿಯನ್ನೇ ನೆನೆಯುತ್ತೇ ಈ ಜೀವ ನಡುಗುತೆ 
[9 ೭ 2 


ನಿಮ್ಮ ತೆ 
ನರ್ಕೂಂದು ಕುಣಿಯುತ್ತೆ' ಎಂದು ಪ್ರಾಮಾಣಿಕವಾಗಿ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವ ಮಾತಿನಿಂದ, 
ಸೋಮಿ ಸಿಲುಕಿಕೊಂಡಿರುವ. ಭಯಂಕರ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ, ದ್ರಂದ್ರದ ತಾಕಲಾಟ, ಪ್ರೀತಿ 
ಕರ್ತವ್ಯಗಳ ಸಂಘರ್ಷ ಇತ್ಯಾದಿ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳ ಗಂಭೀರತೆಯ ಅರಿವಿನಿಂದ, ಐತ, 
ಸೋಮಿಯನ್ನು ಅಪಾರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ, ಅವಳ ಈ ಸ್ಥಿತಿಗೆ 
ಕಾರಣನಾದ ಚನಿಯನನ್ನು ಕೂಡಲೇ ಕರೆತರಲು. ಹೊರಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಚನಿಯ 
ಏಷಯ ತಿಳಿದು ಬರುವಷ್ಟರಲ್ಲಿ, ಕೂಸು ಹಡೆದ ಸೋಮಿಯ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ 
ಚಿ೦ತಾಜನಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೂ ಚನಿಯ ಬಂದ ಸುದ್ದಿ ಕೇಳಿ ಸೋಮಿ ಕಣ್ತೆರೆದು 
ಒಮ್ಮೆ ನೋಡಿ 'ಚನಿಯ ಹೋಗೇನೆ' ಎಂದಷ್ಟೇ ಹೇಳಿ ಕಣ್ಮುಚ್ಚುತ್ತಾಳೆ. ಸೋಮಿಯ 
ಸಾವಿನೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 
ಭಗ್ನ ಪ್ರೇಮಿಯೊಬ್ಬಳ ಸಾವಿನ ದುರಂತವೇ ಈ ಗೀತ ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ ವಸ್ತು. 
ಕಥಾನಕದ ಕಲ್ಪನೆ ಸಾಮಾನ್ಯವಾದುದೇ ಆದರೂ ನಿರೂಪಣೆಯ ಶೈಲಿ, ಸಂವಿಧಾನ 
ನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ನಾಟಕ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ದಕ್ಷಿಣ ಕನ್ನಡದ 
ಪ್ರಾದೇಶಿಕತೆಯನ್ನೂ ಜಾನಪದ ಸತ್ವವನ್ಮೂ, ಕಾಯ್ದಿಟ್ಟುಕೊ೦ಡು, ಕರುಣೆ, 
ಸಹಾನುಭೂತಿಗಳನ್ನು ಉದ್ರೇಕಿಸುವಷ್ಟು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ರಚಿಸಿದ್ದಾರೆ, ನಾಟಕವನ್ನು, 
ಉಳಿದೆಲ್ಲಾ ನಾಟಕಗಳಿಗಿಂತ ಮೇಳದ ಪ್ರಯೋಜನ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಚ್ಚು 
ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿದೆ. ಮೇಳ, ನಾಟಕದ ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಸ್ಥಾಯೀ ಅಂಗವಾಗಿ, ಸಾಕ್ಷಿ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಾಗಿ 
ಇದ್ದು ನಾಟಕವನ್ನು ಮುನ್ನಡೆಸುತ್ತದೆ. ಗೀತದ ಹೆಚ್ಚು ಭಾಗವೆಲ್ಲಾ ಮೇಳದ ಪಾಲಿಗೇ 
ಇದ್ದು, ಇಡೀ ಕಥಾನಕದ ನಿರೂಪಣೆಯ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು ವಹಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ.. 


ಗೀತನಾಟಕದ ರಚನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಪ್ರಯೋಗದ ಯಶಸ್ಸಿನ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಸೋಮಿಯ ಸೌಭಾಗ್ಯ ಸಫಲ ಕೃತಿಯೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಕಿಸಾಗೌತಮಿ ಭಾವಪರವಶತೆ 
ಅಥವಾ ಭಾವನಾತ್ಮಕತೆಯಿಂದ ಮತ್ತು ನಾಟಕೀಯತೆಯಿಂದ ಗಮನಾರ್ಹವೆನಿಸಿದರೆ, 
`ಸೋಮಿಯು ಸೌಬಾಗ್ಯ', 'ರಚನಾ ತಂತ್ರ” ಮತ್ತು ಜಾನಪದ ಸತ್ವದಿಂದ 
ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಪ್ರೀತಿ, ಪ್ರೇಮದಂತಹ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ ಚಿತ್ತ ವ್ಯಾಪಾರದ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ವಿವಿಧ, ಮಾನವ ಸಂಬಂಧಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾರೆ. 'ಸೋಮಿಯ 
ಸೌಭಾಗ್ಯ' ಅತ್ಯಂತ ಯಶಸ್ವಿಯಾದ ಕೃತಿ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ಅನೇಕರು, ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 
ಲಿಖಿತ ನಾಟಕದ ಅಭ್ಯಾಸದಿಂದಲೂ, ಪ್ರಯೋಗವನ್ನೂ ಕಂಡವರಿಂದಲೂ ಇಂತಹದೇ 
ಮೆಚ್ಚುಗೆಯ ನುಡಿಗಳು ಈ ಕೃತಿಯ ಪಾಲಿಗಿವೆ. ಗೌರೀಶ ಕಾಯ್ಕಿಣಿಯವರೂ 
ಕೂಡಾ ಇದೇ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ತಮ್ಮ 'ಗೀತನಾಟಕಗಳು' ಎಂಬ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ, 
ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. 'ಹಾಡಿನ ಗತ್ತು ಲಯ ಗತಿಗಳಲ್ಲಿ ಪಲ್ಲವಿಯ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ, ಪಾತ್ರ 
ಮೇಳಗಳ ಹಂಚಾಣಿಕೆಯ ಸಮತೋಲನದಲ್ಲಿ, ಎಲ್ಲಕ್ಕೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಮಾತಿನೊಂದಿಗೆ 
ಮೈವೆತ್ತಿ ಜ್ನ್ಮೆಕಾಡುವ ಜಾನಪದ ಬದುಕಿನ ಲಾಸ್ಯದಲ್ಲ 'ಸೋಮಿಯ ಸೌಭಾಗ್ಯ' 
ಒಂದು ಸಫಲ ಕ್ರಶ್‌ 
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ನೆಮ್ಮದಿಯ ನಿರ್ಣಯದೊಂದಿಗೆ ಹೊರಡುತ್ತಾರೆ. ಮುಂದ ಬರುವ ಮತ್ತೊಂದು 
ಜೊತೆ ಪಾತ್ರಗಳು ಹಿ೦ದಿನ, ನಿರ್ಣಾಯಕವಾದ ಸ ಸುದ್ದಿಗೆ ಹೂಸ ತಿರುವನ್ನು ಕೊಡುತಾರೆ. 
ಹೀಗೆಯೇ ಕೊನೆಯಿಲ್ಲದಂತೆ, ಸೂರು- ಬಿರ್ಕರನ್ನು ಕಾಣುವವರೆಗೆ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. 
ಸೂರು-ಬಿರ್ಕರನ್ನು ಕಂಡ ಮೇಲೂ, ಸುದಿ ಸುಳೆಂದು ಒಪ್ಪದ ಮನಸ್ಸು 'ಗಾಳಿ ಇಲ್ಲೆ 
ಎಲೆ ಅಲುಗೀತಾ?' ಎಂಬ ಸಮಾಧಾನದೊಂದಿಗೇ ನಾಟಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ಸೂರು-ಬಿರ್ಮ ಆ ಊರಿನ ದಂಪತಿಗಳು. ಸೂರು ಅಥವಾ ಸೂರಕ್ಕ 
ತವರುಮನೆಯಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ದಿನವಿದ್ದು ಬರಲು ಹೋಗಿರುತ್ತಾಳೆ. ಬಿರುಮನೂ ಅವಳನ್ನು 
ಕರೆತರಲು ಹೋಗಿ ಕೆಲವು ದಿನವಿದ್ದು ಬರುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಅವರು ಅಲ್ಲಿಂದ 
ಹಿ೦ದಿರುಗುವಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಅದು ಹೇಗೋ ಸೂರಕ್ಕನ ಸಾವಿನ ಸುದ್ದಿ ಹಬ್ಬಿರುತ್ತದೆ. ಅದಕ್ಕೆ 
ಕಾರಣವೇನಿರಬಹುದೆಂಬ ಮೀಮಾಂಸೆಗೆ ತೊಡಗಿದ ಜನರಿಂದ ವಿವಿಧ ವಾದ 
ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳು ಹೊರಡುತ್ತವೆ. ಮೊದಲಿಗೆ ಸೂರಕ್ಕ, ಬಿರುಮರ- ಸಂಸಾರದ ಬಗ್ಗೆ 
ಅರತು ಮಾತುಗಳು ಕೇಳಿ ಬರುತ್ತವೆ. ಅವಳ ಸವ ಸಂಭವಿಸಿದ ರೀತಿಯನ್ನು 


ಷ್ಟವಾಗಿ ಊರ ನಾಲಗೆಗಳು ಹೀಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತವೆ. 


| 'ನೀರಿಗೆ ಹೋದಾಗ ಸೂರಕ್ಕ ಮೊನ್ನೆ 
ಜಾರೀ ಬಿದ್ದಳಂತೆ ನೀರೀಗೆ : 
ಜಾರೀ ಬಿದ್ದಳಂತೆ 


ಆರತಿ ಅರಿತ ಅರವ eee 


. ನೀರೇನು ಕೆರೆಯೊಳಗೆ ಇದ್ದಿಲ್ಲವಂತೆ 
ನೀರಿಲ್ಲದ ಕೆರೆಯೊಳಗೆ ಬರಿ 'ಕೆಸರಂಕೆ 
ಕೆಸರೊಳಗೇ ಮುಳುಗಿ ಹೋಗಿದ್ದಳಂತೆ 
ಬಿರಣ ಓಡಂದು ಕೈ ಕೊಟನಂತೆ 
TRON ಬ ಟಿ 
ಮೇಲೆತ್ತಿ ಕಾಂಬಾಗ ಬರಿ ಹೆಣವಂತೆ" 
("ಯಾರೋ ಅಂದರು” -ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಪುಟ: ೩೫) 


ಇದು ಸುದ್ದಿಯ ಮೂಲ ಸ್ವರೂಪ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಹುಡುಕುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ, 
ಸೂರಕ್ಕ ಬಿರ್ಕರ ವಿರಸ ದಾಂಪತ್ಯ, ಬಿರ್ಶನ ಅಯೋಗ್ಯತನ, ಅವನ ಮನೆತನ ಅದರಿಂದ 
ಬೇಸರಗೊಂಡ ಸೂರಕ್ಕ, ಸಂಪಾದನೆಗೆಂದು ಹಾದರಕ್ಕೆ ಇಳಿದದ್ದು, ಬಿರ್ಕನಿಗೆ ವಿಷಯ 
ತಿಳಿದು ಇಬ್ಬರನ್ನೂ (ಸೂರಕ್ಕ ಮತ್ತು ಅವಳ ಮಿಂಡ) ಸಾಯ ಬಡಿದದ್ದು, ಸಿಟ್ಟಿಗೆದ್ದು 
ಸೂರಕ್ಕ ಕೆರೆಗೆ ಹಾರಿದ್ದು ಇತ್ಯಾದಿ ವಿಷಯಗಳು ಬಯಲಿಗೆ ಬರುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಸುದ್ದಿ 
ಇಷ್ಟಕ್ಕೇ ನಿಲ್ಲದೆ, ಕಿವಿಯಿಂದ, ಕಿವಿಗೆ, ಬಾಯಿಂದ ಬಾಯಿಗೆ ಪಯಣಿಸುವಲ್ಲಿ ಸ್ವರೂಪವೇ 
ಬದಲಾಗಿರುತ್ತದೆ. 


ಅಚ್ಚಣ್ಣ ಲಚ್ಚಣ್ಣರು, ಸೂರಕ್ಕ ಬಿರ್ಕರ ಕತೆಗೆ ಇನ್ನಷ್ಟು ವಿವರಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ಬಿರ್ಮನನ್ನು ಸಾಚಾ ಮಾಡಿ, ಸೂರಕ್ಕನ ಹಾದರದ ಕತೆಯನ್ನೇ ದೊಡ್ಡದು ಮಾಡಿ, 
ಪರಮಣ್ಣನ ಸಾಗ ಸುಬ್ರಾಯನನ್ನು, ಸೂರಕ್ಕ ಬಿರ್ಕರ ಸುದ್ದಿ ವಲಯದೊಳಕ್ಕೆ ಎಳೆಯುತ್ತಾರೆ. 
ಬಿರನನ್ನು ಬೆಪ್ಪ ಮಾಡಿ. ಮಾವರ ಇಳಿದಿರಬೇಕೆಂದು ಅಪ್ಪಣ್ಣನ ಉಊಜಯಾದೆ, 


ಕಾರಂತರ ಗೀತನಾಟಕಗಳು : ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ / 385 


ಬಿರ್ಮನೇ 'ಚಂದದ ಹೆಣ್ಣೆಂದ್ರೆ ಬಂಗಿ ಪಾನ್ಶ' ಅನ್ನೋ ಹಾಗೆ, ಅವಳಿಗೆ ಬೇಸ್ತು ಬಿದ್ದು, 
ಅವಳ ಹಾದರವನ್ನು ನಿರ್ಲಕಿಸಿರಜೇಕೆಂದು ಲಚ್ಚಣ್ಣ 'ವಾದಿಸುತ್ತಾನೆ. ಬೆಪ್ಪನಾದ 'ಬಿರ್ಕನನ್ನು 
ಹೆದರಿಸಲು ಕೆರೆಗೆ ಹಾರಿದ "ಸೂರಕ್ಕ ನಿಜವಾಗಿ: ಸತ್ತಿರಬೇಕು ಅಷ್ಟೇ, ಅವರ ಪ್ರಕಾರ. 


ಮುಂದೆ ಬಂದ ಪಾಪಣ್ಣ, ಪರಮಣ್ಣರು ಇವರಿಬ್ಬರು ಹೇಳಿದ ಕತೆಯನ್ನು 
ಒಪ್ಪುವರಾದರೂ, ಸೂರಕ್ಕನ ಸಾವು ಆತ್ಮಹತ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಬಿರ್ಕನ ಸಿಟ್ಟಿನ ಕ 
ಎಂಬುದನ್ನೂ, ಮತ್ತು ಸೂರಕ್ಕನ ವಿಟ, ಗುಂಡ್ರಾಯ್ಡ ಮಗ ಸುಬ್ಬರಾಯ ಎನ್ನುವುದನ್ನೂ 
ಹೊಸ ಸಂಗತಿಗಳಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. 


ಜೊತೆಗೆ ಮಾಯಿಲಣ್ಣನ ಮಗಳಾದ ಸೂರಕ್ಕನನ್ನು "ಕೆಸರಲ್ಲಿ {a ತೊಳೆವ 
ಜಾತಿಯವಳು ಕತ್ತಲಲ್ಲಿ ಮುತ್ತು ಸುರಿವ ಜಾಣೆಯವಳು' ಎಂದೂ, ಬಿರ್ಮನ 'ಪ್ಯಾಟಿ, 
ಹಳ್ಳಿ ಎಲ್ಲ ಒಂದೆ ಬಿರ್ಕಂಗೆ “ಹೆಣ್ಣು ಎಂಬ ಜಾತಿ ಆದ್ರೆ ಆಯ್ತವಂಗೆ' Rha 
ನಿರ್ಣಯಿಸಿ ಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಹೆಂಡತಿಯಾದವಳ ದುರ್ನಡತೆಗೆ ಗಂಡ ಬಿರ್ಕ, ತಾನು 
ಸರಿಯಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಸಿಟ್ಟಿಗೆದ್ದು ಕೊಲೆ ಮಾಡಿ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆಯಾಗಿ ಕಾಣುವಂತೆ ಮಾಡಿದ್ದನೆಂಬ 
ಸಂಗತಿಯನ್ನೂ ಬಯಲು. ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. 


ಕೊನೆಯದಾಗಿ, ಪ್ರವೇಶಿಸುವ ಈಸೊರ, ಸಾ೦ಬಣ್ಣ, ಸುದ್ದಿಗೆ. ಮಸಾಲೆ ಹಚ್ಚಿ 
ಮತ್ತಷ್ಟು ರೋಚಕವಾಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸೂರಕ್ಕನ ಕೊಲೆ ಪತ್ತೆ ಹಚ್ಚಲು ಬಂದ ಪೊಲೀಸರು. 
ಬಿರ್ನನಿಂದ ಲಂಚ ತಿಂದದ್ದನ್ನೂ ಹೇಳುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, ಕತೆಗೆ ಹೊಸ ತಿರುವನ್ನೇ 
.. ಕೊಡುವ, ಸೇಷನ ಸಂಗತಿಯನ್ನು ಬಯಲಿಗೆಳೆಯುತ್ತಾರೆ. ಸೂರಕ್ಕ ಸುದ್ರಯರ 
ಸಂಬಂಧದ ವಿಚಾರ ಸಿಡಿದು, ಈಗ ಸೇಷನೆಡೆಗೆ ಹೊರಳುತ್ತದೆ. ಇವರಿಬ್ಬರ ಹಾದರವನ್ನು 
ಕಂಡ ಬಿರ್ಮ ಸೇಷನನ್ನು ಬೆದರಿಸಲು, ಸೇಷ ಅವಕಾಶಕ್ಕಾಗಿ ಕಾದು ಸುಬ್ರಾಯನ 
'ಮೂಲಕ ಬಿರ್ಯ ಸೂರಕ್ಕರ ಕೊಲೆ ಮಾಡಿಸಿದನೆಂದು, ಮೊದಲಿದ್ದ ಸುದ್ದಿಗಳೆಲ್ಲಾ . 
ತಲೆಕೆಳಗಾಗುವಂತೆ ನುಡಿಯುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಆ ಸುದ್ದಿಯ ಚರ್ಚೆ ನಡೆಯುವಾಗಲೇ 
ಊರಿಗೆ ಹೋಗಿದ್ದ ಬಿರ್ಮ- ಸೂರಕ್ಕರು ಮರಳಿ. ಬರುತ್ತಿರುವುದನ್ನು ಕಂಡೂ ನ೦ಬಲಾಗದೆ, 
ಪ್ರೇತಗಳೆಂಬ ಸುದ್ದಿಯನ್ನು ಹಬ್ಬಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರಸ್ತುತ, ಊರಿಗೆ ಹಬ್ಬಿದ ಸುದ್ದಿಯನ್ನು 
ಚಿಕ್ಕಪ್ಪ ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ, ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೂ ಅದು ಬಗೆಬಗೆಯಲ್ಲಿ ರೂಪಾರಿತರಗೊಂಡ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಏವರಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ, ನಾಟಕದ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಹಬ್ಬಿದ ಸುದ್ದಿಯ 
ಸ್ವರೂಪ ಮತ್ತು ಈಗಿನ ಸುದ್ದಿಯ ಸ್ವರೂಪದ ನಡುವನ ಅಂತರವು ಸ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಸುದ್ದಿ ಹಬ್ಬಿರುವಾಗ, ಇದರಲ್ಲಿ ಯಾವುದು ನಿಜ, ಯಾವುದು ಸುಳ್ಳು 
ಎಂಬ ತಾರ್ಕಿಕ ಜಿಜ್ಞಾಸೆಗೆ ಒಳಗಾದ ಮನಸ್ಸುಗಳು ಕೊನೆಗೆ ಎಲ್ಲವೂ ಮಿಥ್ಯವು, 
ಇಷ್ಟು ಸತ್ಯವು ಸಾ೦ಬು ಈಸೊರ ಪ್ರೇತ ಕಂಡು ಓಡಿದ್ದು ನಿಜವು' ಎಂಬ ಸಮಾಧಾನಕ್ಕೆ 
ಬರುವಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಸೂರಕ್ಕ ಬಿರ್ಕರು ಜೀವಂತವಾಗಿ, ಮಾತಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಇವರನ್ನು ಹಾದು 
ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ತಮ್ಮ ಕಣ್ಣುಗಳನ್ನೇ ನಂಬಲಾಗದಷ್ಟು ಅಪ್ರತಿಭರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಸ್ವತಃ ಕಣ್ಣಾರೆ 
ಅವರನ್ನು ಕ೦ಡು, ಅವರಾಡಿದ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಕೇಳಿದ ಮೇಲೆ ಅವರಿಗೆ ಸುದ್ದಿಯನ್ನು 
ನಂಬುವುದು ಸ್ವಲ ಕಷ್ಟವೇ ಆಗುತ್ತದೆ. 
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'ಎಲ್ಲಿಲ್ಲ ಕತೆಯೊಂದು ಹುಟ್ಟಿತು ಎಲೆ ಕುಕ್ಕ 
ಇಂಥದೊಂದು ಚಮತ್ಕಾರ ಉಂಟೇನ?" (ಪುಟ:೫೬) 


2 EL (1. Wee ಲ ಕ 
ಎಂದು ಆಲೋಚಿಸುವಂತಾಗುತದೆ. 'ಆದರೂ ,ಕೂಡಾ ಕೇಳಿದ ಸಂಗತಿಗಳೆಲವೂ. 
1 


ಗೀತನಾಟಕದ ನಿರೀಕ್ಷೆಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸುವ ಒಂದು ಸಫಲ ಕೃ 
ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ` 
ವಸ್ತು ವೈವಿಧ್ಯದ ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದ, ಜಾನಪದ ಸತ್ವದಿ೦ದ, ಆಡು ಮಾತಿನ ಲಯ, 


ರಳತೆ, ಹಾಡುಗಳ ರಚನೆಯ ವೈವಿಧ್ಯತೆಯಿಂದ ಮತ್ತು 
ರಿ 


ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾದ ಗೀತನಾಟಕ 


ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕವಾಗಿ ಅಂಕ ದೃಶ್ಯಗಳೆಂದು ವಿಭಜಿಸದಿದ್ದರೂ ಕಥಾನಕದ 
ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ೫ ಭಾಗಗಳಾಗಿ ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಭಾಗ 
(ದೃಶ್ಯದ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ 'ಯಾರೋ ಅಂದರು' ಎಂಬ ಪಿಸುದನಿಯ ಪಲ್ಲವಿ ಕೇಳಿ 
ಬರುತದೆ. ದೃಶ್ಯದಿಂದ ದೃಶ್ಯಕ್ಕೆ ಈ ದನಿಗಳು ದೊಡ್ಡದಾಗುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದಂತೆ 
ಇಬ್ಬಿಬ್ಬರು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಸುದ್ದಿಯನ್ನು ಬೆಳೆಸುತ್ತಾ ಬೃಹದೀಕರಿಸುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. 


ಜ್‌ 
ಮೊದಲಿನಿಂದ ಕೊನೆಯವರೆವಿಗೂ ಕೇವಲ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳೇ ಇದ್ದು, ಅವು 
«ಆ ಇಲ್ಲವೆ ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಯ ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೋ 
ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತವೆ, ಒಬ್ಬನೇ ವ್ಯಕ್ತಿಯಿಂದ ಸಂಗತಿಯ ವಿವರಗಳು ಮಾತಿನಲ್ಲಿ 
ಬರುತ್ತಿದ್ದಾಗ, ಎದುರು ವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಪ್ರಶ್ನಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಲಿ, ಅಥವಾ ತನ್ನ ಕಡೆಯಿಂದ 


ಹೇಳುವುದಕ್ಕಾಗಲೀ ಏನೂ ಇಲ್ಲದೆ ಹೋದಾಗ, ಆ ಪಾತ್ರ ಸ್ಥಗಿತಗೊಂಡು ನಿಂತಿರುವ 
ಬೊಂಬೆಯಂತಿರಬೇಕಾದ, ಅವಸ್ಥೆಯನ್ನು ತಪ್ಪಿಸಿ ತನ್ನ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ನೃತ್ಯ 
ಗತಿಯೊಂದಿಗೆ 'ಅದೇ ಅಂತೇನೆ ಅದೇ ಅಂತೇನೆ' ಎಂಬ ಪಲ್ಲವಿಯನ್ನು ಪುನರುಚ್ಚರಿಸುತ್ತಾ 
ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣಗೆ ಪರಣ್ಣ, ಪಾಪಣ್ಣರು ಸಂಭಾಷಿಸುವ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು 
ಗಮನಿಸಬಹುದು. ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ತಿಳಿದುಕೊಂಡಿದ್ದ ಸೂರಕ್ಕನ ಸಂಗತಿಯಲ್ಲಿ 
ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳಿರುವುದನ್ನು ಪಾಪಣ್ಣ, ಪರ ಣ್ಣನಿಗೆ ತಿಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸೂರಕ್ಕ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ 
ಮಾಡಿಕೊಂಡಳೆಂಬ ಸಂಗತಿಗೆ ಬದಲಾಗಿ, ಗಂಡ ಬಿರ್ಮನೇ ಅವಳನ್ನು ಕೊಂದು 


ಹಾಕಿದ್ದಾನೆ ಎಂಬ ಹೊಸ ಸತ್ಯ ಪರಮಣ್ಣನಿಗೆ ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ವಿವರಗಳನ್ನು 
ಲ [3 [Se 
ಪಾಪಣ್ಣನಿಂದ್ದ ತಿಳಿಯಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದಾಗ, ಪಾಪಣ್ಣ ಸೂರಕ್ಕನ ಬಗ್ಗೆ ಹೊಸದಾಗಿ 


ತ್ರಿ 
ಣಿ 
ವಿವರಗಳನು% ಹೇಳುತಾ ಹೋಗುತಾನೆ. 


(್ಲ 
b 
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"ಹಾಗಾದರೆ ನಾನಂಬೆ; ಕತೆಗುಟ್ಟು ಬ್ಯಾರೆಂಬೆ 

ಥಳಕಿನ ಗಜನಿಂಬೆ, ಉರುಳೀತು ಬಾಳೆ ಹಂಬೆ 

ನಾ ಬಲ್ಲವನೆ ಎಲ್ಲ ಕತೆಗುಟ್ಟು ಇನ್ನುಂಟು 

ಬಿಡಿಸೋಕೆ ಕಷ್ಟುಂಟು ನಾ ಬಲ್ಲವನೆ ಎಲ್ಲ 

ಸಂಶಯ ಇಲ್ಲ" (-ಯಾರೋ ಅಂದರು ಗೀ.ನಾ.) 

ಎಂದು ನುಡಿದ ಪಾಪಣ್ಣನ ಮಾತಿಗೆ, ಪರಮಣ್ಣ 

"ಅವಳು ಮಾಯಿಲಣ್ಣನ ಮಗಳೆಂದ್ರೆ ಹೇಳಬೇಕೆ? 

ಅವನು ಗು೦ಡಣ್ಣನ ಮಗನೆಂದ್ರೆ ಕೇಳಬೇಕೆ?” (-ಯಾರೋ ಅಂದರು ಗೀ.ನಾ.) 


ಎ೦ದು ಪ್ರತಿ ನುಡಿಯುತ್ತಾನೆ; ಮೊದಲ ಸಲಕ್ಕೆ. ನಂತರ, ೧೩ ಬಾರಿ, ಇದನ್ನೇ 
ಪಲ್ಲವಿಯಾಗಿ ಹಾಡುತ್ತಾನೆ. .« ಇವರಿಬ್ಬರ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಕೊನೆಯವರೆವಿಗೂ ಇದೇ 
ಸ್ಥಾಯಿ ಪಲ್ಲವಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಜಾನಪದ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ 
ಇದೇ ರೀತಿ, ಪಲ್ಲವಿಯನ್ನು ಹಾಡುವ ಬ ಸಂದರ್ಭಗಳುಂಟು. ಹಾಡುಗಾರರಲ್ಲಿ 
ಒ೦ದು ಗುಂಪು » ಪಲ್ಲವಿಯನ್ನು ಮಾತ್ರ ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಮೀಸಲಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಈ 
ತಂತ್ರವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ, ನಾಟಕದ ಚಾಲನೆಗೆ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುವುದು, 
ಅವರ ತಂತ್ರ ಕೌಶಲ್ಯಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ಈ ಬಗೆಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಿಂದ, ಆ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ 
ತಲೆದೋರಬಹುದಾದ ಯಾಂತ್ರಿಕತೆಗೆ ತಡೆಯುಂಟಾಗಿ, ನಾಟಕೀಯ ಸನ್ನಿವೇಶದ 
ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಮೂಡಿಸುತ್ತದೆ. 


'ಯಾರೋ ಅಂದರು' ಅವಾಸ್ತವಿಕತೆಯ ಎಲ್ಲೆಯನ್ನು ದಾಟಿ ಬ೦ದ ವಾಸ್ತವಿಕ 
ಜೀವನದ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ತೀರಾ ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಿರುವ ಅತ್ಯಂತ ಸಾರ್ಥಕವಾದ 
ಗೀತ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ಗೀತ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ, ಭಕ್ತಿ ಕರುಣೆ, ಶೋಕ ಇತ್ಯಾದಿ ತೀವ್ರ 
ಭಾವಗಳಷ್ಟೇ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗಲು ಸಾಧ್ಯ ಎಂಬ ಭಾವನೆಗೆ ಅಪವಾದವಾಗಿ 
ಹಾಸ್ಯ, ವ್ಯಂಗ್ಯ, ಕಟಕಿ, ಮೊದಲಾದ ಭಾವಗಳು; ಕುತೂಹಲ, ಸಂದೇಹ, ಆಸಕ್ತಿ 
ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳೂ, ಲಘುವಾದ ಚಿತ್ರವೃತ್ತಿಗಳೂ ಕೂಡಾ ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ 
ಮೈ ಪಡೆಯಲು ಸಾಧ್ಯ ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ಇದೊಂದು ನಿದರ್ಶನವಾಗಿದೆ. 


ಸಾಮಾನ್ಯ ಜೀವನದ, ಸಾಮಾನ್ಯ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ, ಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುವ 
ಕಥಾನಕವನ್ನು 'ಅವರವರ ವ್ಯವಹಾರ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಆ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿನ ವಿಭಿನ್ನ ಪದ 
ಪ್ರಯೋಗಗಳೊಂದಿಗೆ. ಗಾದೆಗಳು, ನುಡಿಗಟ್ಟು ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನೊ ಳಗೊಂಡಂತೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಬಳಸಿಕೊಂಡು, ವಾಸ್ತವಿಕತೆಗೆ ತೀರಾ ಹತ್ತಿರವೆನಿಸುವಂತೆ ರಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಕಾರಂತರು. 
ಇಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳ ಲಯ, ಗತಿ, ಗತ್ತುಗಳು ಆಡು ಮಾತಿನ ಶೈಲಿಗೆ ಹತ್ತಿರವಾಗಿದ್ದು, 
ಕೃತಕತೆಯ ಆವರಣದಿಂದ ಬಿಡುಗಡೆ ಹೊಂದಿದೆ. ವಸ್ತು ಭಾಷೆ, ಶೈಲಿ, ವೇಷ- 
ಭೂಷಣಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ವಾಸ್ತವಿಕ ಜೀವನ ಸನ್ನಿವೇಶದ ನಿರ್ಮಾಣದ ಪ್ರಯತ್ನ 
ಸಫಲವಾಗಿದೆ ಎಂಬುದರಲ್ಲಿ ಯಾವ ಸಂಶಯವೂ ಇಲ್ಲ. 


ಮಾರ್ಗ ಸಂಗೀತ ಆಶ್ರಯವಿಲ್ಲದೆಯೇ, ಕೇವಲ ಜಾನಪದ ಗೀತ ಶೈಲಿಯನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊಂಡು, ಆಡು ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿನ ಸಹಜ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಂದಲೇ ನರಿಣಾನು 


388 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಸಾಫಲ್ಯವನ್ನುಗಳಿಸಿರುವ ಅತ್ಯುತ್ತಮ ಕೃತಿಯಾಗಿದೆ. 'ಯಾರೋ ಅಂದರು' ಗೀತ 
ನಾಟಕ. ದಕ್ಷಿಣ ಕನ್ನಡ ಜಿಲ್ಲೆಯ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಭಾಷಾ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುವ 
ನಾಣ್ಣುಡಿಗಳು, ಗಾದೆಗಳು, ಹೇರಳವಾಗಿ ಬಳಕೆಗೊಂಡಿವೆ. ಇದರಲ್ಲಿ 'ಸೆಗಣಿ ಬಿದ್ದರೆ 
ಹುಳು ಸಾವಿರ', 'ಕ್ಯಾದಿಗೆ ಬನಕ್ಕೆ ಹಾವೇನಂಟು”, 'ಚಳ್ಳನ ಕಾಯಿಯು ಒಟ್ಟಾರೆ 
ಅಂಟು', 'ತೊಡಮೆಯ ಗೂಟವ ಮನೆಯವನೆ ಕಿತ್ತ', 'ಕಾದಿದ್ದ ಎತ್ತಿಗೆ ಹಿತ್ಲೆಲ್ಲ ಭುಕ್ತ', 
'ಚಂದದ ಹೆಣ್ಣೆಂದರೆ ಭಂಗಿಪಾನ್ಸ' ಇತ್ಯಾದಿ ಅನೇಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಆ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿನ 
ಪ್ರಾದೇಶಿಕತೆಯನ್ನು ಜಾನಪದ ಗುಣವನ್ನೂ ಎತ್ತಿ ತೋರುತ್ತದೆ. 


ಇದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಜಾನಪದ ಶೈಲಿಯನ್ನಾಧರಿಸಿದ ಮತ್ತೊಂದು ಗೀತನಾಟಕ 
'ಯತುಯಾತ್ರೆ' ಇದನ್ನು ಗೀತ ನಾಟಕವೆನ್ನುವುದಕ್ಕಿಂತ ಗೀತ-ನೃತ್ಯ ನಾಟಕವೆಂದು 
ಕರೆಯುವುದೇ ಸಮರ್ಪಕವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಮನುಷ್ಯ ಮತ್ತು ಯತುಗಳ ನಡುವಿನ ಸಂಬಂಧದ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. 


ಮನುಷ್ಯ ನಿಸರ್ಗದ ಕೂಸು. ಅದು ಇದ್ದರೆ ಮಾತ್ರವೇ ಅವನ ಅಸ್ತಿತ್ವ ಬದುಕು. 
ಅದೇ ಅವನ ಪೋಷಕ ಸತ್ವ, ನಿಸರ್ಗ ಮುನಿದರೆ, ಮಾನವನ ಉಳಿವೇ ಒಂದು 
ಭಯಂಕರ ಸಮಸ್ಯೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಮನುಷ್ಯ ಮತ್ತು ನಿಸರ್ಗದ ನಡುವೆ 
ಸಾಮರಸ್ಯ, ಹೊಂದಾಣಿಕೆಗಳು ಇರುತ್ತವೋ ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಮನುಷ್ಯು ಸುಖಿ; ಅವನ 
ಬದುಕೂ ಸುರಕ್ಷಿತ. ಮನುಷ್ಯ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ, ಅವನ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತವೆ. 
ಪೋಷಕ ಸತ್ವಗಳಾಗಿ ವ್ಯವಹರಿಸುವ ಯತುಗಳೇ, ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಮನುಷ್ಯನ ವೈರಿಗಳಾಗಿಯೂ, 
ಸ್ಪರ್ಧಿಗಳಾಗಿಯೂ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತವೆ. ಆದರೂ ಅವುಗಳ ಮತ್ತು ಮನುಷ್ಯರ ಸಂಬಂಧ 
ಅವಿಚ್ಛೆನ್ನ;ಃ ಅವಿಭಾಜ್ಯ. ಯತುಗಳು ಮುಗಿದರೆ, ಮನುಷ್ಯರು ಮೊರೆಯಿಟ್ಟಾದರೂ 
ಅವುಗಳನ್ನು ಒಲಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅವುಗಳಿಂದ ಬೇಕಾದ್ದನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾರೆ; ಬೇಡಿದ್ದು 
ಅತಿಯೆನಿಸಿದರೆ ಮತ್ತೆ ಮೊರೆಯಿಟ್ಟು ಉಪಶಮಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಈ ತಾತ್ವಿಕತೆಯ 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಈ ಗೀತ ನಾಟಕದ ರಚನೆಯಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು 
ಮನುಷ್ಯ ವರ್ಗವನ್ನು ಪ್ರತೀಕಿಸುವ ಮತ್ತೆ ಖತುಗಳನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಅವಲಂಬಿಸಿರುವ 
ರೈತರು, ಇವರ ಜೊತೆಗೆ ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಬರುವ ನಿಸರ್ಗ ಪಾತ್ರಗಳು. ಆಯಾ 
ಯತುಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವಂತೆ ಸಾಂಕೇತಿಕ ವೇಷಭೂಷಣಗಳೊಂದಿಗೆ ಪಾತ್ರಗಳು 
ಒಂದೊಂದಾಗಿ ಬಂದು ರೈತನೊಡನೆ ಸಂಭಾಷಿಸುತ್ತವೆ. 


ಇಡೀ ಕಥಾನಕವು ಹಾಡು ಮತ್ತು ನೃತ್ಯಗಳ ಮೇಳದಿಂದಲೇ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. 
ನಿಸರ್ಗದ ಬಿಡಿಬಿಡಿ ಪಾತ್ರಗಳು ಬ೦ದು ಹೋಗುತ್ತಿರುವಾಗ ರೈತರು ನರ್ತಿಸುತ್ತಲೇ 
ಅವುಗಳೊಂದಿಗೆ ಸಂಭಾಷಿಸುತ್ತಾರೆ. ' 


ಬೇಸಿಗೆಯ ಬಿರು ಬಿಸಿಲಿನ ರುಳಕ್ಕೆ ಬೆ೦ದು ಬಾಯಾರಿದ ಜನರು (ರೈತರು), 
ತಮ್ಮ ಅಳಲನ್ನು ತೋಡಿಕೊಂಡು ಮಳೆರಾಯನಿಗೆ ಮೊರೆಯಿಡುತ್ತಾರೆ. ಅವರ ಸ್ಥಿತಿ 
ತೀರಾ ದಾರುವಾಗಿದೆ. ಮಳೆ ಹನಿಯಿಲ್ಲದೆ ಬದುಕೇ ನಿಶ್ಚೇಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಉತ್ಸಾಹ, 
ಸೂಚನೆ ಲೇಶ ಮಾತ್ರವೂ ಇಲ್ಲ. 
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"ಹಸುರಾಯಿತು ಕಾಣದ ಹೆಸರು 
ಎದೆ ಮಿಡುಕಿತು ಬಿಸಿಬಿಸಿ ಉಸಿರು 
ಬಾಯಾರಿತು ನದಿಗಳ ತಳವು 

ಮೈ ಬಿರಿಯಿತು ನಾಡಿನ ಹೊಲಪು 
ಸವಿ ಅಡಗಿತು ಹಕ್ಕಿಯ ಕೊರಳಿಂ 
ದನಿ ಉಡುಗಿತು ಪಶುವಿನ ಒಡಲಿಂ'" 


(ಯತುಯಾತ್ರೆ -ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಪುಟ: ೮೩) 


ಇದು ಅವರ ಬದುಕಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ. ಅವರ ಅಳಲಿಗೆ ಮನಕರಗಿದ ಗ್ರೀಷ್ಮ ಯತು 
ತಾನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಅವರಿಗೆ ಸಾಂತ್ಸನ ನೀಡುತ್ತದೆ. 'ಕಾಲವು ಬಂದಿರೆ ಬಾರದೆ ಏನು? 
ನಿಮ್ಮೀ ಬಯಕೆಗೆ ಆತುರವೇನು?' ಎಂದು ಅವರಿಗೆ, ಅವರ ಬಯಕೆ ಮೊರೆ ಸಲ್ಲುವ 
ಸಮಯ ಒದಗಿ ಬಂದಿದೆಯೆಂದು ಭರವಸೆ ನೀಡುತ್ತದೆ. ಗ್ರೀಷ್ಠದ ಯತು ಧರ್ಮದಂತೆ 
ಬೆಳ್ಮೋಡಗಳು ಆಕಾಶವನ್ನು ತುಂಬಿ ಬಿಡುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಜನರಿಗೆ ಇದರಿಂದ ತೃಪ್ತಿಯಿಲ್ಲ. 
ಅವುಗಳಿಂದ ರೈತರಿಗೆ ಅಥವಾ ಜನರಿಗೆ ಯಾವ ಪ್ರಯೋಜನವೂ ಇಲ್ಲ. "ಬೆಂಕಿಯ 
ನಾಲಗೆ ನೋಟಕೆ ಅಂದ ಅವರದೆಂದಿಗೂ ಬಯಸದ ಚಂದ" (ಯತು ಯಾತ್ರೆ 
ಪುಟ: ೮೩) ಎಂಬಂತೆ ಬೆಳ್ಮೋಡಗಳು ಎಷ್ಟೇ ದಟ್ಟವಾದರೂ ಅವು ನಿಷ್ಟಯೋಜಕ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಕಾರ್ಮೋಡಗಳಾಗಿ ಬಂದು, ಕುಡಿ ಮಿ೦ಚನು ಹೊತ್ತಿಸಲು ಬೇಡುತ್ತಾರೆ. 


ಗ್ರೀಷ್ಠಕ್ಕೆ ಅದು ಅವರ ಬೆಪ್ಪುತನವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಬಿಳಿ ಮುಗಿಲಿನ ಸೌಂದರ್ಯ 
ಬೇಡವೆನಿಸಿದ್ದೇ ಆದರೆ ಕಾರುಮೋಡಗಳನ್ನು, ಕುಡಿಮಿಂಚಿನ ಬರಸಿಡಿಲಿನ ನಗುವನ್ನು 
ನೀಡುವುದಕ್ಕೇನೋ ಸಿದ್ದ. ಆದರೆ ಅದನ್ನು ಸಹಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲ ಶಕ್ತಿ ಅವರಿಗೆ ಒಂದು 
ಸವಾಲಾಗುತ್ತದೆ. ದಟ್ಟ ಕಾರ್ಮೋಡಗಳು ಕವಿದು ಧಾರಾಕಾರವಾಗಿ ಮಳೆ ಸುರಿಯುತ್ತದೆ. 
ಬರಸಿಡಿಲಿನ ಅಬ್ಬರಕ್ಕೆ ಗುಡುಗಿನ ಉಬ್ಬರಕ್ಕೆ ಜನ ತತ್ತರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅವರಿಗೆ ತಮ್ಮ 
ಬೇಡಿಕೆ ಅತಿಯಾಯ್ತೇನೋ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಗುಡುಗು ಸಿಡಿಲುಗಳು ಮರಗಿಡ ಬಳ್ಳಿ ಗಿರಿ 
ಗಹ್ವರಗಳನು ನಡುಗಿಸುತ್ತದೆ. ಮಳೆಗಾಗಿ ಬೇಡಿದ ಬೇಡಿಕೆ ಅತಿಯಾಯಿತೇನೋ 


ಬಿ 
ಎಂದು ವಿಷಾದಿಸುವಂತಾಗುತ್ತದೆ. 


ಸ್ವಲ ಹೊತ್ತಿನ ನಂತರ ವರ್ಷ ಖುತು ತಣಿದು ತುಂತುರು ತುರು ತುರು 
ಹನಿದು ಹಸುರಿನ ರಾಜ್ಯದಿ ನಲಿದಾಡುತ್ತದೆ. ಇದರ ಸಂತೋಷದೊಂದಿಗೇ ಇಡೀ 
ನಿಸರ್ಗವೇ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲೆಲ್ಲೂ ನಗೆಯ ಬುಗ್ಗೆ. ಹಸಿರ ಹಿಗ್ಗು ಸೂಸಿ, 
ಮೈಮನಗಳ ತಣಿವಿಗೆ ಸ್ಫೂರ್ತಿ ನೀಡಿದೆ. ಮಳೆ ಮುದ್ದಿಸಿ. ನೆಲವ, ಹೊಳೆ ಹರಿದು, 
ಸುರೆದ್ದು ಸೊಗದ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯವೇ ನೆಲೆಗೊಂಡಿರುವಾಗ, 


"ನಿಜಗೈಮೆಗೆ ಇದು ಸಮಯ 
ಬಾಳ್‌ ಮೈಮೆಗೆ ಇದೆ ಸಮಯ 
ಬಾ ಉಳುವಾ ಬಾ ನೆಡುವಾ' (ಯತುಯಾತೆ-ಪುಟ: ೮೫) 


ಎಂದು ರೈತರು ದುಡಿಯಲು ಹೊರಡುತ್ತಾರೆ. 
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ಮುಗಿಸಬೇಕ೦ದುಕೊಳ್ಳುವಲ್ಲಿ, ಹಿಂಗಾರು ಮಳೆ ಬೀಸಿ ಅವರನ್ನು ಗಜರಿ ಗರ್ಜಿಸಿ 
wy “ig i Ke 
ಪಶ್ಲಿಸುತದ. ಶರದ್ದತು. ಕೊಟವರನ್ನೇ ಮರೆತು, ಎಲ್ಲವೂ ತನ್ನದೇ ಕರಾಮತೆಂದು 
ಲ ೨ J, ಆ ಲ ೧೨ ರೀ 
ಭಾವಿಸಿ ಮೈ ಮರತಿರುವ ಅವರನ್ನು ಹಿಂಗಾರಿನ ಹೊಡೆತದಿಂದ ಹೆದರಿಸುತದೆ. 
ಶರದೃತು. ಇದರಿಂದ ರೈತರಿಗೆ ಎದೆ ನಡುಗಿ, ಹಿಂದಿನ ಹಿಗ್ಗೆಲ್ಲಾ ಸೋರಿ ಹೋಗಿ. ಕೈಗೆ 
ಬಂದ ತುತು ಬಾಯಿಗೆ ಬಾರದಂತೆ ಆಗದಿರಲೆಂದು ಆತುರಾ ನತುರವಾಗಿ, ಕುಯ್ದು 
ಬೆಳೆಯನ್ನು ಮನೆಗೆ ಸಾಗಿಸುವ ಹವಣಿಕೆಯನ್ನು ತೊಡುತ್ತಾರೆ. ತಮ್ಮನ್ನು ಬೆದರಿಸಿದ 
ಲ್ಸ 
ಶರದೃತುವನ್ನು ಶಾಂತಗೊಳಿಸಲು, ಅದರೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಾರ್ಥಿಸುತ ತ್ತಾರೆ: 


"ಹ ಹುಚ್ಚಿನ ಮಾತಿಗೆ ಕೆರಳದಿರು 
ನಚ್ಚಿನ ಪೂಜೆಯ ಸಲಿಸುವೆವು” 


ಎಂದು ಮೊರೆಯಿಟ್ಟದ್ದೇ ಮಿ೦ಚಡಗಿ, ಕಾರ್ಮುಗಿಲೋಡಿ, ಹೂಬಿಸಿಲು ಚೆಲ್ಲುತ್ತದೆ. 


ಕೂಟ್ಟ ಮಾತನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುವಂತೆ, ಜನರು ಸಾವಿರಾರು ಹಣತೆಗಳನು 
ps 


ಊ ೪ ವ್ಸ 
ಹಚ್ಚಿ, ಪೂಜೆ ಸಲ್ಲಿಸಿ, ಸಂಭ್ರಮೋತ್ಸಾಹಗಳಿಂದ ದೀಪಾವಳಿ ಉತ್ಸವವನ್ನು ಜರುಗಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ಆಕಾಶದ ಫ್‌ ಸ ಬ೦ದಂತೆ, ಕಾಣುವ ಹಣತೆಗಳ ಮಿಣಿಮಿಣಿ 


ಇವರ ಈ ಸಂಭ್ರಮ, ಸಂತೋಷಗಳಿಗೆ ಅಸೂಯೆಪಟ್ಟ ಹೇಮಂತ ಖುತು, 
ತನ್ನದೂ ಪ್ರಭಾವವನ್ನೂ ತೋರಿ, ಮೈಮರೆತ ಮಂದಿಯನ್ನು ಎಚ್ಚರಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ. 
ಚಳಿಗಾಳಿ ಹಿಮಗಳನ್ನು ಕರೆಯುತ್ತದೆ. ಹೇಮಂತನಿಗೆ ಕೋಪ ಬಂದಿರುವ ಸಂಗತಿ 
ಜನರಿಗೆ ತಿಳಿದು, ಅವನು ಕೊಡುವ ಹಿಂಸೆಗೆ ಮುಂಚೆಯೇ ಜಾಗರೂಕತೆ ವಹಿಸಲು 
ಅನುವಾಗುತ್ತಾರೆ. ದೀಪೋತ್ಸವದ ಸಂಭ್ರಮ ಸೋತಿದೆ. 'ದೀಪನಾಟ್ಯ'ಕ್ಕೆ ಮಂಜು 
ಮುಸುಕಿ, ಮೈ ಮನಗಳಲ್ಲಿ `ಕುಟುಕುಟು' ಭಾವ ಮೂಡಿದೆ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ, "ತೊರೆಗಳು 
ಬತ್ತಿ, ತರುಗಳು ಎಲೆ ಕಳಚಿ, ಮಾಗಿಯ ಚಳಿಯು ಬಡಿಯುವ ಮುನ್ನವೇ ಮತ್ತೊಂದು 
ಸಲ ದುಡಿಮೆಗೆ ತೆರಳುತ್ತಾರೆ. 


ಸಿಟ್ಟುಗೊಂಡ ಹೇಮಂತ ಶಿಶಿರರೇ ಈಗ ಒಟ್ಟಾಗಿ," ಸಮಾಧಾನ ಚಿತ್ತರಾಗಿ, 
ಹಿಂದಿನ ಈರ್ಷ್ಯ, ದ್ವೇಷಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟು 
"ಮಾಗಿರಾಯಾ wi ಬಾರೋ 
ಬೀಸುವ ಗಾಳಿಯ ಬೇಗನೆ ತಾರೋ" 
ಹೊದೆಸುತೆ ತೆರೆವ ಹಿಮಗಳ ತೆರೆಯ 


ಬೆಳೆಸುತೆ ಹರಸುವ ಬಿತ್ತಿದ ಬೆಳೆಯ 


ಯತು ಯಾತ್ರೆ ಗ ಚ ೮೮ 
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ಎಂದು ಹರ್ಷದಿಂದಲೇ ಮಾಗಿಯನು. ಸ್ನಾಗತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹೇಮಂತ ಶಿಶಿರರ 
ಸ್ನೇಹದ ಸಹಾಯದಿಂದ 'ಸುಗ್ಗಿ ಹಬ್ಬದ ಹಿಗ್ಗು' ಹಬುತ್ತದೆ. ದುಡಿಮೆಯ ಫಲದ 
ಭೋಗ ಯೋಗ ರೈತರ ಮನದ ಉಲ್ಲಾಸದ ಗರಿ ಬಿಡಿಸಿದೆ. ಉನ್ನತ್ತರಾದ ರೈತರು 
ನಲಿನಲಿದು ಹಾಡಿ ನರ್ತಿಸುತಾರೆ. | 


b 


ಆದರೆ ಒಂದು ವರವನ್ನು ನೀಡಿದ ಶಿಶಿರವೇ ಮತ್ತೆ ಮುನಿದು ಅವರ 
ಸೊಕ್ಕಿನತಿರೇಕವನ್ನು ತಗ್ಗಿಸಿ, ಹದಗೆಯ್ಯಲು ಮುಂದಾಗುತ್ತದೆ 


"ನದಿಯೂಟದ ಸೊಕ್ಕೇರುವ ಮೊದಲೇ 
ಹದಗೈಯಲು ಬೇಕಿವರ 

ನಲಿಮೆಯ ಮೇರೆಯ ಮೀರುವ ಮೊದಲೆ 
ಛಳಿಸಲು ಬೇಕಿವರಾ......" 


-ಯತುಯಾತ್ರೆ (ಗೀತನಾಟಕಗಳು) ಪುಟ: ೮೮ 


ಎ೦ಂದಾಲೋಚಿಸಿ ಶಿಶಿರವನ್ನು ಕರೆಯುತ್ತದೆ. ಚಾಟಿಯ ಚುರುಕಿನ ಚಳಿ ಕೊರೆಯಲು 
ಪ್ರಾರಂಭಿಸುತ್ತದೆ. ಹಸುರು ಜಗತ್ತು ಹೊನ್ನಾಗಿ, ಕೊನೆಗೆ ಕಳಚಿ ಉದುರುತ್ತದೆ. 


ಜೀವಜೀವಗಳನ್ನು ಅಲ್ಲಾಡಿಸಿ, ಬೆದಕಿ, ಕೆದಕುವ ಕಾಮ ತಾನೇ ಸ್ವತಃ ಸೋಲುವ 
ಗಳಿಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಜನ ಗೆಲುವಿನಿಂದ ಕಾಮದಹನಕ್ಕೆ ಸಿದ್ಧರಾಗುತ್ತಾರೆ. ತಮ್ಮನ್ನಾಡಿಸುವ 
'ಕಾಮ'ನ ಕತೆಯನ್ನೇ ಮುಗಿಸಿಬಿಟ್ಟಿವೆಂಬ ಸಮಾಧಾನದ ಭ್ರಮೆಗೆ ಒಳಗಾಗುತ್ತಾರೆ. 
'ಕಾಮ'ನ ಚಿರಂತನತೆಯನ್ನು ಆ ಕ್ಷಣಕ್ಕೆ ಮರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಅವರನ್ನು ಸುತ್ತಿ 
ಬಳಸಿರುವ ಭ್ರಮೆ ಬಹಳ ಕಾಲ ನಿಲ್ಲುವುದಿಲ್ಲ. ಭ್ರಮೆಯ ತೆರೆ ಸರಿದು, ಹೃದಯಗಳನ್ನು 
ಆಡಿಸುವ, ಮೈಮನಗಳಿಗೆ ಕಚಗುಳಿಯಿಡುವ 'ಕಾಮ'ನ ಚಿರಂಜೀವಿತನವನ್ನು ಸಾರುವಂತೆ 
ವಸನ ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವನ ಪ್ರವೇಶದೊಂದಿಗೆ ಸುತ್ತಲಿನ ನಿಸ ರ್ಗ ಪರಿಸರವೇ 
ಪಾಂತರಗೊಳ್ಳುತ್ತಲಿದೆ. ವಸಂತನಾದರೋ 
"ಹುಸಿಯ ಆಟಿಕೆ ಕೊನೆಯನು ತರುವ 
ತಾವ್‌ಕಾಮನ ಗೆದ್ದವರಂತೆ 
ತಾವ್‌ ನಿಯಮವು ಕಟ್ಟಿದರಂತೆ! 
ನಾವ್‌ ಬೀಸಲು ಮಾಯೆಯ ಜಾಲ 
ಆಗುವುದೆಲ್ಲವು ಬರಿ ಬಯಲು" 


-ಯತುಯಾತ್ರೆ (ಗೀತನಾಟಕಗಳು) ಪುಟ: ೮೯ 


ಎಂದು ಹೆಮೆಯಿಂದ ಬೀಗಿ ಹೊರಃ ಟದ್ದಾನೆ. ದಿಗ್ವಿಜಯ ಯಾತ್ರೆಗೆ. ವಸಂತನ 


ಮೋಡಿಯ ಬಲೆಗೆ ಬೀಳದೆ ಉಳಿಯುವ ಜ ಗತ್ತು ಇನ್ನಿ ಲವೆಂಬಂತೆ, ಎಲ್ಲೆಲ್ಲೂ « ಅವನೇ 
ಅವನಾಗಿ ವಿಜೃಂಬಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಿಸರ್ಗದ ಅಣು "ಅಣುವಿನಲ್ಲೂ ಉಕ್ಕಿ ಹರಿವ ಸೊಕ್ಕಿನ 


392 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


೦ಬೆಯಲ್ಲಿ ತೂಗಿ ತೊನೆದಾಡುವ ಯೌವ್ವನ ಲಾಸ್ಕಕ್ಕೆ, ಸಮನಾಗಿ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುತ್ತಾ, 
ಗೆಳತಿಯರನ್ನು ರಾಸಲೀಲೆಗೆ ಓಕುಳಿಯಾಟಕೆ' ಸನ ಮಿತಿಮೀರಿದ ಉನ್ನತತೆಗೆ 
ಮುಗಿವಿಲ್ಲದಂತಾಗಿರಲು. ಮತ್ತೆ 'ಗೀಷ್ಮ'ನೇ ಎಚ್ಚರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ವ್ಯಂಗ್ಯವಾಗಿ ಅವರ 
ಗೆಲುವನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿದು ಹಾಡುತ್ತಾನೆ. ವಿರಕ್ಷರು ತಾವೆಂದು ಮೆರೆದು: ಕಾಮನನ್ನು 
ಸುಟ್ಟು ನಲಿದವರು ಇಂದು ಇಂತಹ ಪರವಶತೆಗೆ ಒಳಗಾಗಿರುವುದು ತೀರಾ ಹಾಸ್ಥಾಸ 
ಮತ್ತೆ ಅವರವರ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಅವರನ್ನು ಎಚ್ಚರಿಸಬೇಕಾದರೆ, ಮತ್ತು ಅವರನ 
ತಾವುಗಳು ಇರುವುದನ್ನು ಅವರಿಗೆ ಮನದಟ್ಟು ಮಾಡಿಕೊಡಬೇಕಾದರೆ, 
ಫೃತಾಪನಮುಃ ಅವರಿಗೆ SN ಭಾವಿಸಿ, 'ಗ್ರೀಷ್ಠ' ತನ್ನುಸಿರು ಬಿಸಿಯನ್ನು 
ಟ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ. ವಸ೦ತೋತ್ಸಾಹದ ಉನ್ಮತತ್ತೆಯಲ್ಲಿ ಮೈ ಮರೆತ ಮಂದಿ ದಿಗೆ ಬೇಸಿ 
ಬಿಸಿ ಮುಟ್ಟ ದಣಿವಾಗುತ್ತದೆ. ಮತ್ತೆ ಯತುಮಿತ'ರ ನೆರವಿಗೆ ಯಾಚಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅವುಗಳ 
ಒಲವಿನ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ಮನುಷ್ಯ ಮತ್ತು ನಿಸರ್ಗದ ಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿ ನಿಸಗ ರ್ಗದ್ದೇ ಮೇಲುಗೈ. ಮನುಷ್ಯನ 
ಹೋರಾಟ, ನಿಸರ್ಗದ ಮೇಲಿನ ದಿಗ್ವಿಜಯಕ್ಕೆ : ಎಷ್ಟೇ ೀರ್ಪ ಕಾಲ ನಡೆದರೂ 
ಮನುಷ್ಯನ ಇತಿಮಿತಿಗಳು ಅವನನ್ನು ನಿಸರ್ಗಕ್ಕೆ ಆ ಧೀನವಾಗಿಯೇ ಉಳಿಸುತ್ತದೆ. ಈ 
ವಿಚಾರವನ್ನು ಧ್ವನಿಸಲು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಂಡ ಕಥಾನಕ ವೈಶಿಷ್ಟ ಹೂರ್ಣವೆನಿಸ ತ್ತದೆ. ನಿಸರ್ಗದ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳಾದ ಯತುಗಳಿಗೆ ಮಾನವ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಆರೋಪಿಸಿ, ಅವುಗಳಿಗೆ 
ಸಹಜವಾದ ಅಂದರೆ ಆಯಾ ಯತುಧರ್ಮಕ್ಕ ಅನುಗುಣವಾಗಿ . ತಲೆದೋರುವ 
ಬದಲಾವಣೆಗಳಿಗೆ ಒದಗಿಸಿರುವ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. 


ಯತುಗಳನ್ನೇ ಆಧರಿಸಿ ನಾಟಕದ ರಚನೆಯಾಗಿದ್ದರೂ, ಕಾರ೦ತರು, ಪು.ತಿ.ನ.ರಂ 
ಅವುಗಳ RSE ಷ್ಟೇ ಭಾವ ತನ್ನಯತೆಯೊಂದಿಗೆ ವಿವರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. 'ಮಾನ 
ಮತ್ತು ನಿಸರ್ಗದ' ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಕು ಕುರಿತು ಚಿಂತಿಸುವಾಗ ಮಾನವರೊಂದಿಗೆ, ನಿಸಗ 
ವೈರಿಯಾಗಿ, ಸರಿಯಾಗಿ, ಮಿತನಾಗಿ, ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ನೆಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಗೆ ವರ್ತಿಸು 
ಎಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಪ್ರಯತ್ನದ ಹಾ 
ನಿಸರ್ಗದ ಹು ಮಾನವ ಶಕ್ತಿಯ ಇತಿಮಿತಿಗಳ ವಲಿ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗಿನ 
ಎಂಬುದನ್ನೂ ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. ನಿಸರ್ಗ: ಒಲಿದಾಗ ಮಾತ್ರವೇ ಮಃ 
ಮುನಿದಾಗ ಅವನಾಟ ಏನೂ ಸಾಗುವುದಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ನಿಸರ್ಗದ ಮರ್ಜಿ ಹಿಡಿದು, 
ಹದಗೊಂಡು ಬದುಕುವುದರಲ್ಲಿಯೇ ಅವರ ಕ್ಷೇಮವಿದ ಎನ್ನುವ ವಿಚಾರವನ್ನು 
ಹೇಳುವುದೇ ಈ ನಾಟಕದ ಆಶಯವಾಗಿದೆ. 
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ಹು.ತಿ.ನ.ರು ಸಮಸ್ಸೆಗಳಿಗೆ ನಿಸ ೦ದರಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಕೂಡಾ ಆ ಸಮಸ್ಯೆ [ಗಳ ವಿಕೃತ 
ಮುಖ ದರ್ಶನವನ್ನು ನಿವಾರಿಸಿ, ಅವುಗಳನ್ನು ಉದಾತ್ರೀಕರಿಸಿಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಆದ್ದರಿ೦ದಲೇ 
ತೀರಾ ಸಂಕೀರ್ಣ — ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಗೋಜಿಗೆ ಹೋಗದೆ. ಎಲ್ಲಿ. ತಮ್ಮ ಭಾವುಕ, 
ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಚಿ೦ತನ ಮನೋಧರ್ಮಕ್ಕೆ ತಾತ್ವಿಕ ಜಿಜ್ಞಾಸೆ ಸೆಗೆ ಅವಕಾಶವಿದೆಯೋ 
ಅಂತಹುವುಗಳನ್ನೇ ಕಾವ್ಯ, ನಾಟಕಗಳ ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. 


ಕಾವ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ, ಸಂಗೀತ ಎದ್ವತ್ತುಗಳುಳ್ಳ ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಕಾವ್ಯ ರಚನೆಯಿಂದ 
ಗೀತರೂ ಪಕ ರಚನೆಗೆ ಹೊರಳಿದ್ದು ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ ಕಾರಣ, ಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತಗಳ 
ನಡುವೆ ಅಪೂರ್ವ ಸಾಂಗತ್ಯವಿದೆ. ಕಾವ್ಯವೇ ಸಂಗೀತ, ಸಂಗೀತವೇ ಕಾವ್ಯವನ್ನು ವಷ್ಟರ 
ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೊಂದಾಣಿಕೆಯಿದೆ; 'ಅವುಗಳ ನಡುವ. ಆದ್ದರಿಂದ ಪು.ತಿ.ನ.ರ. ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿಯೂ 
ಸಂಗೀತ ಗುಣ ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿ ಇದ್ದೇ ಇತ್ತು. ಕಾವ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ, ಇನ್ನೂ ಹಚ್ಚು 
ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಅದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಮೇಲಾಗಿ ಸಂಗೀತದ ಬಗ್ಗೆ ಇರುವ ತಿಷ್ಠ ಗೀತ 
ರೂಪಕಗಳ ರಚನೆಗೆ ಇ 


ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪರಿಚಯ, ಪರಿಶ್ರಮಗಳು ಪು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಇಲ್ಲವಾದರೂ, 
ಪೂರ್ವ ಸ೦ಸ್ಕಾರದಿ೦ದ ಮತ್ತು ಬಾಲ್ಕದಿಂದಲೂ ಲಭ್ಯ [ವಾದ ಸಂಗೀತ ಪರಿಸರದಿಂದಲೂ 
ಶಾಸ್ತ್ರಾಭ್ಯಾಸಿ ಸಂಗೀತಗಾರನಿಗಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚಾದ ಸಂಗೀತ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದಾನೆ. 
ನುರಿತ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರೇ ಅವರ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಗೀತಗಳ ಸ೦ಗೀತಾತ್ಸಕವಾದ 
ಅಧ್ಯಯನ ನಡೆಸಿ, ಮೆಚ್ಚುಗೆಯ ಮಾತುಗಳನ್ನು ನುಡಿದಿದ್ದಾರೆ. ಜೊತೆಗೆ ಪು.ಕಿ.ನ.ರಿಗೇ 
ಸಂಗೀತದ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಇರುವ ತೀವ ನಿಷ್ಠೆ ಅದರ ನಿಜರವಾನಿ ಉನ್ನತ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು 
ಧೋರಣೆಗಳನ್ನು ತಳೆಯಲು ಅವಕಾಶ ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟಿದೆ. ಸಂಗೀತ ಅವರಿಗೆ ಆತ್ಮಾನಂದ 
ಮೂಲ ರೆ ಅನುಭವಗಳ ತೀವ್ರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ 
ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತ ತೀರಾ ಅಗತ್ಯ'*” ಎಂದು ನುಡಿದ ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 
ವಿಮರ್ಶಕರೊಬ್ಬರು ಹೇಳಿರುವಂತೆ ಎಲ್ಲ ಕಲೆಗಳೂ ಸಂಗೀತದ ಮಟ್ಟಕ್ಕೇರಬೇಕೆನ್ನು ತ್ತಾರೆ. 
ಜ್ಞಾನವನ್ನು ಭಾವವಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿರುವುದು. "ಸ೦ಗೀತವೊಂದಕ್ಕೇ 
ಎಂದು ಬಂತ ನಂಬಿರುವ ಪು.ತಿ.ನ.ರು. ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತಳೆರಡಕ್ಕೂ ಆಟಿಕಕಶರನ 
'ಗೀತರೂಪಕ' ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು ನೆಚ್ಚಿ ನಡೆದದ್ದು ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ. ಕೇವಲ ಮನಸ್ಸಿನ 
ನೆಲೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಶವ ದೃಶ್ಯ ಕಲೆಗಳ ಸಂಮಿಶ್ರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು 
ಊಹಿಸಿಕೊಂಡು ಗೀತರಡಫಕಗಳ ರಚನೆಗೆ ತೊಡಗಿದರು. ಇದೆ ಹೂವ ಸಿದ್ಧತೆಯ 
ರೂಪದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ದೃಶ್ಯ ಕಾವ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಬರೆಯದೆ. ದಿಡೀರನೆ 
ಇವುಗಳ ರಚನೆಗೆ ತೊಡಗಿದರು. 


Uy 


ಕಾರಂತರಿಗೆ ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಹತ್ತಿರದ ಪರಿಚಯ ಅನುಭವಗಳಿದ್ದು, 
ಗದ್ಯ, ಪದ್ಯ, ಮತ್ತು ಹಾಡುಗಳ ಮಿಶ್ರಣದಲ್ಲಿನ ಅಸಂಗತತೆ ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಕೊರತೆಯಾಗಿ 
ದ ಳನು, ಬೇರ್ಪಡಿಸಿ ಕೇವಲ ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲವೇ ಕೇವಲ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ 
ಚನೆಯಾದಲಿ ನಾಟಕದ ಏಕರೂಪತೆಗೆ ಸಹಕಾರಿಯಾಗುತ್ತದೆಂದು ಬಾಡಿ, 
1 ಗದ ನಾಟಕಗಳನ್ನೂ, ಪದ್ಯನಾಟಕಗಳನ್ನೂ ರಚಿಸಿ, ಪ್ರಯೋಗಿಸಿ 
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ಕೂನೆಗೆ ಇದಾವುದರಲ್ಲಿಯೂ ತೃಪ್ತಿಯನ್ನು ಕಾಣದೆ, ಹೊಸ ಹೊಸ ರಂಗ ತಂತ್ರ 
ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಅನ್ವೇಷಣೆಗೆ ತೊಡಗಿದುದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಗೀತರೂಪಕಗಳು 
ಸೃಷ್ಟಿಯಾದವು. ಆದ್ದರಿಂದ ಕಾರಂತರ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ 
ಪ್ರಯೋಗಾನುಭವವಿದ್ದರೆ, ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಕೇವಲ ಪ್ರಯೋಗದ 
ಊಹೆ ಮಾತ್ರವೇ ಇತ್ತು. 


ಕಾರಂತರಿಗೂ ಕೂಡಾ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಸೂಕ್ಷ್ಮಗಳು ಅಷ್ಟಾಗಿ ತಿಳಿದಿಲ್ಲ. ತಮ್ಮ 
ಪರಿಚಯಕ್ಕೆ ಬಂದಿದ್ದ ಕರ್ಣಾಟಕೀ, ಹಿ೦ದೂಸ್ತಾನಿ ಚಾಲುಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ಗೀತಗಳ 
ರಚನೆಯನ್ನು ಮಾಡಿದರು. ಆದರೆ ಹಾಗೆಂದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಅವರಿಗೆ ರಾಗದ 
ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯಿಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ, ಸ್ವರ ಸ್ಥಾನ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಕಟ್ಟುಪಾಡಿಗೆ 
ಬೀಳದೆ, ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಸನ್ನಿವೇಶದ ರಸಭಾವಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ, 'ಕೃತಿಕಾರನ 
ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಎಣಿಸಿ ಹಾಡುವಾಗ ಆ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ಸಮನಾಗಿ ಸ್ಥರದ ಏರು, ತಗ್ಗು, 
ಕೀರು, ಗಿರುಸು, ಮೆಲುವಿಕೆ, ಗಟ್ಟಿತನ ತೋರಿಸಬೇಕು. ಸ್ವರ ಸ್ಪರಗಳೊಳಗಿನ ದೂರ, 
ಆಗ ಒಂದೇ ಗತಿಯನ್ನು ಹಿಂಬಾಲಿಸುವಂತಿಲ್ಲ. ನಮಗೆ ಪರಿಚಿತವಾದ ತಾಳ, 
ಲಯಗಳನ್ನೇರಿ ಹೋಗಬೇಕಿಲ್ಲ. ಭಾವನೆ ಕಾಲವನ್ನು ದ್ವಿಗುಣಿಸುವ, ತ್ರಿಗುಣಿಸುವುದರಿ೦ದಲೇ 
ಪ್ರಕಾಶಗೊಳ್ಳಲಾರದು. ಆದುದರಿಂದ ಈ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳನ್ನು, ಮಾತ್ರೆಗಳನ್ನೆಣಿಸಿ, 
ತಾಳಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಬಡಿದು, ಜಜ್ಜಿ ತುಂಡರಿಸಲು ಬಂದರೂ, ಆ ರೀತಿ ಹಾಡುವುದರಿಂದ 
ವಿಚಾರ ಭಾವನೆಗಳ ಪ್ರತಿಪಾದನೆ ಮಾತ್ರ ಆಗುವಂತೆ ಕಾಣೆ'.`* ಎಂದು ಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಹೇಳಿರುವ ಕಾರಂತರ ಮಾತುಗಳನ್ನೇ ಪು.ತಿ.ನ. 
ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಬಗೆಗೂ ಅನ್ವಯಿಸಬಹುದು. ಪು.ತಿ.ನ.ರು. ತಮ್ಮ ಗೀತಗಳಿಗೆ ಸೂಚಿಸಿರುವ 
ರಾಗಗಳ ಸ್ವರ ಸಂಚಾರ ಸ್ಥಾನಗಳನ್ನೂ ಬಲ್ಲರು. ಇಂತಿಂತಹ ಸ್ವರಗಳೆಂದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ 
ಹೇಳಲಾಗದಿದ್ದರೂ, ತಾವೇ ಸ್ವತಃ ಗುಣುಗುಣಸಿ ಹಾಡಿ ತೋರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅದೇ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರೂ ಕೂಡಾ, ರಾಗಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸಿದ್ದರೂ ಅವುಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ 
ಹಾಡಿದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ತೃಪ್ತಿಪಡುವುದಿಲ್ಲ. ಅವರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿನ ರಾಗ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ, 
ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೇನೋ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಗೀತಗಳನ್ನು ಹಾಡುವಾಗ, ಕೇವಲ 
ರಾಗಾಲಾಪವೊಂದೇ ಮುಖ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಗೀತನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪೂರ್ಣ 
ಪ್ರಮಾಣದ, ಮೂರು ನಾಲ್ಕು ಪಂಕ್ತಿಯ, ಒಂದೆರಡು ಪಂಕ್ತಿಗಳ ಹಾಡುಗಳೂ 
ಕೂಡಾ, ರಾಗಾಲಾಪದಿಂದ ಬರುವಷ್ಟೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ, ಗದ್ಯಗಳ ಉಚ್ಚಾರ, ಧ್ವನಿಯ 
ಏರಿಳಿತಗಳಿಂದಲೂ ಬರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ 'ಅಭಿನಯದ ದೆಸೆಯಿಂದ ವಾಕ್ಯಗಳು 
ತುಂಡಾಗಿಯೋ, ವಿಲಂಬಿಸಿಯೋ, ಭಾವಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಬರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆಂಬ 
ಅರಿವಿಲ್ಲದವರೇ ಬಹಳ," ಎಂದು ತಮ್ಮ ಕೊರಗನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ, 'ಕಿಸಾ 
ಗೌತಮಿ', 'ಲವ ಕುಶ'ಗಳೂ ಅಮೆಚೂರರಿಂದ ಪ್ರಯೋಗವಾದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ. 
ಕಾರಂತರು ಮತ್ತು ಪು.ತಿ ನ.ರು ಪೂರ್ವಸ್ವರ ಯೋಜನೆಯನ್ನು ಒಪ್ಪುವುದಿಲ್ಲ. ರಾಗ, 
ಧಾಟಿಗಳ ಬೆನ್ನೇರಿಯೇ ಗೀತಗಳ ರಚನೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ನಂತರ ಪು.ತಿ.ನ.ರು 
ಅವುಗಳಿಗೆ ಸ್ಪರ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ದೀಕ್ಷೆ ಕೊಡಿಸಿದರೆ, ಕಾರಂತರು ಗೀತದ ಭಾವ, ಅರ್ಥಕ್ಕೆ 


ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಬಾವಪೂರ್ಣವಾಗಿ,. ಸೂಚಿಸಿದ ರಾಗದ ಚೌಕಟನಲ್ಲಿ 
ಹಾಡಬೇಕನ್ನುತ್ತಾರಷ್ಟೇ. ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ನಾಟಕಕಾರರಾದ  ಇವರಿಬರೂ ಗೀತಗಳು 
ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ಸಂಗೀತಾತಕವಾಗಿ ಸುರಿಸುತವೆ. ಎನುವುದನು. ಅವರುಗಳೇ ಒಪಿ 
೬ ಇ ನ ಬ ಲ ಚ 

ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಗೀತಗಳಿಗೆ ಹೊರಗಿನಿಂದ ಸಂಗೀತವನು, ಹೊರಿಸುವುದು ಸಾಧವಿಲ 
ತ್ತ iss ಲ್ಲ Cg, 

ರಾಗ ಮತ್ತು ಸ್ವರ ವಿನ್ಯಾಸಗಳು ಗೀತದ ಅವಿಚ್ಛಿನ್ನ ಅಂಗಗಳು. ಆದ್ದರಿಂದ ನಾಟಕ 
ಶಿಲ್ಪಕ್ಕೆ ಬಾಧಕವಾಗದಂತೆ ಗೀತಗಳ ಸಂಗೀತ ವಿನ್ಯಾಸವನ್ನು ಬದಲಾಯಿಸುವುದು 
ಬಲು ಕಷ್ಟವೆನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಕಾರಂತರು. ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಬೇರ್ಪಡಿಸುವುದು 
ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳರಡೂ ಈ ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿ ಅವಿಭಾಜ್ಯ; ಅವಿಚ್ಛಿನ್ನ 
ಸ ಹ ಸ | 
ಸಂಗೀತದಿಂದ ಹೊರತಾಗಿ 4: a ಊಹಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದೇ ಕಷ್ಟ ಆದ್ದರಿಂದ 
ಗೀತನಾಟಕದ ಗೀತಗಳಿಗೆ, ಸಂಗೀತ ಸಂಯೋಜನೆಯನು, ಒದಗಿಸುವುದು ಸಂಗೀತ 
ಸಂಗೀತ 


uC 


ಬಿ 
ವಿದ್ದಾಂಸನಿಗೂ ಕಷ್ಟಕರವೇ. ನಾ ರಾಗ, ತಾಳ ಸೂಚನೆ ಮಾತದಿಂದ ಸಂಗಿ 
ರ್ಟ 


ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರೇ ಸರಿಯಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಇದರ ಸಂಗೀತವನ್ನು, ತಮ್ಮ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿರುವಂತೆ ನಿರ್ದೇಶಿಸಬಲ್ಲರು. 
ಸಂಗೀತ ದ ಬ್ಬರೇ ಒದಗಿಸುವ ಪರಿಪಾಠ, ನಮ್ಮ ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರಿಗೆ 
ಇರುವುದರಿಂದಲೇ. ಮ್ರ ತೊಡಕು. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 'ಒಪೆರಾ'ಗಳ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಇದರ 
ವಿಚಾರವೇ ಬೇರೆ. ಅಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕದ 'ಪಠ್ಯ'ವನ್ನು ಒದಗಿಸುವವನು ಯಾವನೋ 
ಎರಡನೆಯ ಅಥವಾ ಮೂರನೆಯ ದರ್ಜೆಯ ಸಾಹಿತಿ. ಆದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತ 
ಸಂಯೋಜಿಸುವವನು ಖ್ಯಾತ ಸಂಗೀತಗಾರ. ಅಪೆರಾಗಳ ಯಶಸ್ಸನ್ನು ಸಂಗೀತ 
ಸಂಯೋಜಿಸಿದ ಸ೦ಗೀತಗಾರನಿಗೆ ನೀಡಲಾಗುವುದೇ ಹೊರತು ಸಾಹಿತಿಗಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ 
'ಗೀತನಾಟಕ' ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿ, ಅದರ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುವುದು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸ೦ಗೀತವೇ 
ಹೊರತು ಸಾಹಿತ್ಯವಲ್ಲ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳೆರಡಕ್ಕೂ ಸಮಾನವಾಗಿ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ 
ನೀಡಿರುವುದರಿಂದ, ಯಾವೊಂದು ಅಂಶವೂ ಅತಿಯಾಗದಂತೆ, ಸಮತೋಲನವನ್ನು 
ಸಾಧ್ಯವಾಗಿಸುವುದು, ಸಂಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳರಡನ್ನೂ ಬಲ್ಲ ಕಲಾವಿದನಿಂದ ಮಾತ್ರ. 
ಇಡೀ ನಾಟಕವೇ ಒಂದು ಅಖಂಡ ಸ್ಪರ ರಚನೆ ಅಥವಾ ರಾಗಮಾಲಿಕೆ. ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ 
ಹೇಳಬೇಕಾದರೆ, ಇಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ಒಟ್ಟು ನಾಟಕದ ಭಾವಾನುವರ್ತಿ. ಇದನ್ನು ಇಬ್ಬರು 
ನಾಟಕಕಾರರೂ ಒಪ್ಪುತ್ತಾರೆನ್ನುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. 


ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಗೆ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ, ಅವರಿಗೆ ಸ್ಫೂರ್ತಿ ಮತ್ತು ಆ ಪ್ರಕಾರದ 
ಬಗ್ಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟ ಕಲ್ಪನೆ ಮೂಡಿಸಬಹುದಾದಯಾವ ಕೃತಿಯೂ ಇರಲಿಲ್ಲವನ್ನುವುದು 
ಗಮನಾರ್ಹ ಸಂಗತಿ. ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಕಂಡು, ಕೇಳಿದ, ಓದಿದ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು 
ಒಂದು ಪರಂಪರೆಯಾಗಿ ಬೆಳೆಯಬಲ್ಲ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿರುವ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ 
ಅಷ್ಟೊಂದು ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಬೀರಿರಲಾರವು. ಸಂಸ್ಕೃತದ ಗೀತ ಗೋವಿಂದ, 
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ವ ಪರವಶತೆಗೆ ಒಳಗಾಗಿ, ನಾಟ 
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ರೆ, ಪು.ತಿ:ನ.ರು, ನಾಟಕ 
ತ್ತು ಶ್ರವ್ಯತೆಯ ರಂಜನೀಯ ಪರಿಣಾಮವ 
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ಬ್ಬ 


ಶೆ ತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಅತ್ಯುತ್ತಮವಾದ್ದೆನಿಸಿದೆ. 
ಕಾವ್ನಾಂಶ ಅತತ hie ಆಧಿಕ್ಕದಿಂದಾಗಿ. ಇಲ್ಲಿನ ಗೀತಗಳಿಗೆ ಹಟ ಷಾ. 
ಕಲ್ಪಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಆಗಲಿಲ್ಲವೆಂದು ಅವರೇ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಗಂಭೀರವಾದ ತಾತ್ನಿಕ 
ಚೆ೦ತನೆಯನ್ನು ಅಭಿವೃಕಿಸಬಲ್ಲ ರಾಗ ಕಲನೆ ಆ ಸಂ ಜಾ” ಒದಗಿ ಚಿರಲಿಲ್ಲಪನಷ್ಟರಿಕ ದ, 
ಅವುಗಳಿಗೆ ರಾಗಗಳನ್ನು ಹ ಆದರೆ ರಾರ್ಗ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿನ 
ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಹಾಡಬೇಕಾಗಿದೆಯ ನ್ನುವುದು ಹಸ ಇನ್ನೂ ಅದಕ್ಕೆ ಸ್ವರ 


ಪ ಪ್ರಸ್ತಾರವನ್ನು ಒದಗಿಸಬಲ್ಲ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಮುಂದೆ ಬಂದಿಲ್ಲ. 


ರಿ Ke ಆ ಕ್ಷಿ 
ಸಂಕೀರ್ಣ ಸಮಸ್ಥೆಯನು, ವಸುವನಾ ಗಿಸಿಕೊಂಡಿಲ್ಲ. ಇದೊಂದು ನಾಟಕ, ನಾಟಕದ 
ಈ 


ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಪು.ತಿ. ನ.ರ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ವಸು ಪೌರಾಣಿಕ, ರಾಜಕೀಯ, 
ಐತಿಹಾಸಿಕ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಯಾವುದೇ ಆಗಿರಲಿ, ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿ, ಆಡುವ 
ಭಾಷೆಯ ಏಕರೂಪತೆಯಿಂದಾಗಿ, ವೈವಿಧ್ಯತೆ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯತೆಗಳು ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ; ಮತ್ತು 


ಸಂಯಮವನ್ನು ಮೀರಿಯೂ ಕಾವ್ಯಗುಣ ವಿಜೃಂಭಿಸುತ್ತದೆ. 


ಕಾರಂತರ ನಿಲುವು ಇದಕ್ಕೆ ತದ್ದಿರುದ್ದವಾದುದು. ರಂಗಭೂಮಿಯ ನೇರ ಪರಿಚಯ, 
ಅದರೊಂದಿಗಿನ ಪರಿಶ್ರಮಗಳಿಂದ ನಾ ಪ್ರಕಾರದ ಅಗತ್ಯತೆಗಳೇನೆಂಬುದರ ಅರಿವು 
ಅವರಿಗಿದ್ದುದರಿ೦ದ, ಕವಿಗೆ ಬೇಕಾದ್ದು ವ್ಯಕ್ತಿನಿಷ್ಠತೆ. ನಾಟಕಕಾರನಿಗೆ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠತೆ. ಈ 


ಅಂತರವನ್ನು ಕಾರಂತರು ಲ್ಲವರಾಗಿದ್ದರು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಕಾರಂತರ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ 
ಕಾವ್ಯ ಗುಣಕ್ಕಿ೦ತ, ಕಲೆಯ ಗುಣವೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. 


ಛಿ 


೧ 


ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಮಾತು ಭಾಷೆಯನ್ನು ಪಾತ್ರಗಳು ಬಳಸಬೇಕೇ ಹೊರತು 
ನಾಟಕಕಾರ ನೀಡಿದ್ದನ್ನು ನುಡಿಯುವುದಲ್ಲ. ಕಾರಂತರು ತಮ್ಮ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ 


ಸಿಲ್ಲ. ವ ವಲಯದೊಳಕೆ 

ಬಂಧ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ವಿಷಯಗಳನು ಸ್ಸೂ, ವಿಚಿತ್ರ ಶ್ಹರಾವನ ಮನುಷ್ಯ ಸಮಾಜವನ್ನೂ 
ಳವರ್ಗದ. ಜನಾಂಗದಲ್ಲಿನ ಪ್ರೀತಿ'ಯ ಸಂಬಂಧದದ ಘೆ 
ಯುಗದ ಮನುಕುಲದ, ಬದಲಾಗದ ಸಭಾವದ ಇತಿಹಾಸವನೂ, ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ 


ಕೇವಲ ಪುರಾಣ, ಇತಿಹಾಸಗಳಷ್ಟನ್ನೇ ಅ ಅವಲಂಬಿಸಿಲ್ಲ. ಅನುಭ 


ಛಿ 


ಶ್ನೆ 
ಸ್ತುವಾಗಿಸಿಕೊ೦ಡಿದ್ದಾರೆ. ಪ್ರಕೃತಿ ಅಥವಾ ನಿಸರ್ಗವೂ ಕೂಡಾ, ಪು.ತಿ.ನ.ರಲ್ಲಿ 
ತ 


ಬೇರೆಯಾದ ರೀತಿಯಲಿ, ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿಯೋ 
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— ಕಾಲ್‌. ಹ ಹ 
ಯಿಖಎಲ೦ವಿಯಿ ಭಾವತ wi 


ರಿಸಿದಾಗ, 


1 


ಕ. ಕ್ರಿಂಕೆಂಗೆ 
೫ 


ಕೇಂದ್ರೀ 
ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ (1!61))ವೊ೦ದನ್ನು 
ಕಸೂತ್ರ 


ಬಖಂದುವರಿಕೆ ಇ 


ಣಾ 


ಲ್ಮು 


ಗಮನವನ್ನು 


™ 


ಾಗಕ್ಕೆ 


w 
೧ 


pes 
ರಿತ್ರ, 
ಸಾ 


2. 190೧೩73 


೦ದಿಗೆ 


೧ 


ಹ 


ದು 
ಓ) 
ಮುಂದುವರಿಕೆಂತಿ 


ಕೂಡಾ ರಾಗದ 


ಗಳನ ೪ 


\ 


ಅವು 


ಆಗಿರುವುದುಂಟು. 


ವು 


ತಿಯೇ ವಸ್ತುವಾಗಲೀ, 


ನಿಷ್ಠವಾಗಿ, ಅಗತ್ಯದ ಮಿತಿಯೊಳಗೇ, ನಿರೂಪಿಸು 


ಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮುಂದುವರಿಕೆಗೆ ತಡೆಯುಂಟಾಗು 


ಎಣೆ 
ಪ್ರಕೃ 


ಧಿ 


ಸು 
ಎನಿ 


ಪುರಾಣ ವಸುವಾಗಲೀ. 
ತೀರಾ ವಸ 


ಕಾನನ 
೧೮ 


ನಕಗಳಾ 


೪ 


ರ್‌ು 


| 


ಕ 


4 


ಘಿ 
(9) 


೧೦ದಿ ಬರುವಂ 


ನದಿ 
ಲು. 


ತವಾಗಿ 


೧ 
po 


ಟು 


ವಾ 
ಕೊಂಡಾಗ, 


ಎ 
ಯಿಂದ ಸಮುಚಿತವೆನಿಸುತದೆ. 


ಇಬ್ಬ 


ಗ 
೦.೦ 
ಸ 


ಹ 


ಲಪ 
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ಸಮಕಾಲೀನ ಜೀವನಕ್ಕಿಂತ ತೀರಾ ತೀರಾ ದೂರದಂತರದಲ್ಲಿರುವ ಈ ಪ್ರಾಚೀನ 
ಕತೆಗಳು, ತಮಗೆ ತಾವೇ ತೀರಾ ಕಲಾತ್ಮಕವೂ, ಭಾವಪೂರ್ಣವೂ ಆಗಿರುವುದರಿಂದ, 
ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಇವು ಒ೦ದು ಭ್ರಮಾಲೋಕವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತವೆ. ವಾಸ್ತವವಾದಿಗಳಾದ 
ಕಾರಂತರೂ ಇಂತಹ ಕತೆಗಳನ್ನು ಆಯ್ದುಕೊಂಡುದರ ಸಮರ್ಥನೆಯನ್ನು ಹೀಗೆ 
ನೀಡುತ್ತಾರೆ. "ಅನೇಕ ಬಾರಿ ನನಗೆ ವಾಸ್ತವಿಕ ನಾಟಕ ಚಿತ್ರಣಗಳಿಗಿಂತಲೂ 
ವಾಸ್ತವಿಕತೆಯನ್ನು ದಾಟಬಲ್ಲ 'ಫ್ಯಾಂಟಸಿ'ಗಳು ಪ್ರಿಯವಾಗಿ ಕಾಣಿಸಿವೆ. ಇಲ್ಲಿ ಮನಸ್ಸನ್ನು 
ಎಷ್ಟಕ್ಕೂ ಹಿಗ್ಗಿಸಬಲ್ಲ ಶಕ್ತಿ ಜಾಗ್ರತಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. "ನಾನು ಪುರಾಣಾದಿಯಲ್ಲ. ಜಗತ್ತಿನ 
ಪುರಾಣಗಳು, ದಂತಕತೆಗಳು, ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ ದೇವದಾನವರುಗಳನ್ನು, ಅಮಾನುಷ 
ಘಟನೆಗಳನ್ನು ಪವಾಡಗಳನ್ನು ನಂಬುವುದಿಲ್ಲವಾದರೂ ಅಂತಹ ಕತೆಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ 
ಕಾರಣವಾದ ಮಾನವನ ಊಹಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಮೆಚ್ಚುತ್ತಾ ಬಂ೦ದಿದ್ದೇನೆ.'** ಎಂದು 
ನುಡಿದ ಕಾರಂತರು, ಈ ಮೆಚ್ಚುಗೆಯ ಭಾವವನ್ನೇ, ಇವುಗಳ ಆಯ್ಕೆಯ 
ಹಿ೦ದಿರಿಸಿರುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. 


ಪುರಾಣ ವಸ್ತುವಿಗಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನರ, ಜೀವನ ಸ್ವಭಾವಗಳನ್ನು 
ಚಿತ್ರಿಸುವ, ಸಾಮಾಜಿಕ ವಸ್ತುವನ್ನೂ, ಜೀವನ ಸಂದೇಶವನ್ನು ನೀಡುವುದಕ್ಕಾಗಿ 
ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡ ಯತುಗಳನ್ನವಲಂಬಿಸಿದ ಕಾಲ್ಪನಿಕ ವಸ್ತುವನ್ನು ಕೂಡಾ 
ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡು, ವಸ್ತುವಿಗೆ ಪೂರಕವಾಗುವ ಭಾಷಾ ಶೈಲಿಯನ್ನು, 
ಅದರ ಪ್ರಾದೇಶಿಕತೆಯೊಂದಿಗೆ ಅಳವಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು, ಭಾಷೆ, ಗೀತ ಶೈಲಿಗಳ 
ನಡುವೆ ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾದ ಹೊಂದಾಣಿಕೆಯನ್ನು ಸರಿಗೂಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. 


ಕಾರಂತ, ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಅಧ್ಯಯನದಿಂದ ಮುಖ್ಯವಾದ ಕೆಲವು 
ಅಂಶಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತವೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಷ್ಟು 
ವಸ್ತು ವೈವಿಧ್ಯವಾಗಲೀ, ಪಾತ್ರ ವೈವಿಧ್ಯವಾಗಲೀ ಕಾಣವುದಿಲ್ಲ. 


ತಂತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದ ನೋಡಿದಾಗಲೂ, ಕಾರಂತರ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 'ನಾಟಕ'ದ 
ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಹತ್ತಿರವಾದ್ದೆನಿಸಿದರೆ, ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಸಂಗೀತ ಚಿತ್ರಗಳೆನಿಸುತ್ತವೆ. 
ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಇನ್ನಷ್ಟು ನಾಟಕೀಯತೆಯ ಅಗತ್ಯವಿದೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಇದ್ದುದರಲ್ಲಿ 'ಅಹಲ್ಯೆ' 
'ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ', 'ನಾಟಕ'ದ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಮೂಡಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿದೆ. 


ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ವ್ಯಕ್ತಿ ನಿಷ್ಠತೆ, ವಸ್ತು ನಿಷ್ಠತೆಗಳೇ, ಅವರವರ ನಾಟಕಗಳ 
ಸೋಲು-ಗೆಲುವುಗಳಿಗೆ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. 


ಇವರ ನಾಟಕಗಳ ಯಶಸ್ಸನ್ನು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಒರೆಗಲ್ಲಿನಿಂದಲೇ 
ನಿರೂಪಿಸಬೇಕಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ಅಂತಹ ಅವಕಾಶವಕ್ಕಾಗಿ ಕಾಯುವುದೇ ಮುಂದಿನ 
ದಾರಿಯಾಗಿದೆ. 


408 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಸಂವಿಧಾನ 


ಪು.ತಿ.ನ.ರು, "ಸಂವಿಧಾನ'ದ ಅನುಕರಣೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕತೆಯನ್ನೇ 
ತೋರುತ್ತಾರೆ. ನಾಂದೀ, ಸೂತ್ರಧಾರ ಪ್ರವೇಶ, ಭರತ್ಕವಾಕ್ಕ, ಇತ್ಯಾದಿ ಅಂಶಗಳನ್ನು 
ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸಿ ಸಂಸ್ಥ ಫರಾ ದಾಯದ ಪರಿಸ ಸರವನ್ನು 


ಲ್ಸ 


ರ 
್ಗ ~ 
ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಬಳಸದ ಪಕ್ಷದಲ್ಲಿ, ಪ್ರಸ್ತಾವನೆಯ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರ 


ಪ್ರವೇಶವನ್ನು ಮಾಡಿಸಿ, ನಾಟಕದ ವಸುವಿನ ವಿವರವನ್ನು ಜು ಪಾಗಿ ತಿಳಿಸುತ್ತಾರೆ. 

ಕಾರಂತರ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ಯಾವುದೇ ಅಂಶಗಳು ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. 
ನೇರವಾಗಿ ಪಾತ್ರ ಪ್ರವೇಶದೊಂದಿಗೆ ನಾಟಕ ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಕಾಲ 
ಪ್ರಮಾಣವನ್ನಲಂಬಿಸಿ ಅಂಕ, ದೃಶ್ಯಗಳಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸಲಾಗಿದೆ. 

ಪು.ತಿ.ನ.ರ ಕೆಲವು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹೊರತು ಈ ಬಗೆಯ ಅಂಕ, ದೃಶ್ಯ, 
ವಿಂಗಡಣೆಯಿಲ್ಲ. ಅವರ ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದ ನಾಟಕಗಳಾದ `ಅಹಲ್ಕೆ', "ಗೋಕುಲ 
ನಿರ್ಗಮನ”, 'ಸತ್ಯಾಯನ ಹರಿಶ್ನಂದ್ರ', 'ವಿಕಟ ಕವಿ ವಿಜಯ' ಇತ್ಯಾದಿಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವೇ 
ಈ ಬಗೆಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಿದೆ. ಕಾರಂತರಾಗಲೀ, ಪು.ತಿ.ನ. ಆಗಲೀ, ದೃಶ್ಯ, ಅಂಕ 
ವಿಂಗಡನೆಯನ್ನು ಸಂಪ್ರದಾಯವೆಂಬಂತೆ ಮಾಡಲೇಬೇಕು ಎ೦ಬ ನಿಯಮಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಿಲ್ಲ. 
ನಾಟಕ 'ವಸ್ತು'ವಿನ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿ, ಮತ್ತು ಕಾಲ ಪ್ರಮಾಣವನ್ನು 
ಅವಲಂಬಿಸಿ, ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಯ. ಅನುಕೂಲಕ್ಕಾಗಿ ಇದರ ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನು 


ಪಡೆದಿದಾರೆ. 
ಎ 


ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಗೀತನಾಟಕಗಳ ವಸ್ತು ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಮೂರು ಬಗೆಯ 
ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ವೃತ್ತ, ಗೀತ, ಗದ್ಯ. ಆದರೆ ಕಾರಂತರು 
ಈ ಬಗೆಯ ಮಿಶ್ರ ಮಾಧ್ಯಮಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳದೆ ಕೇವಲ ಗೀತಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರವೇ 
ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಗಂಭೀರ ಭಾವ, ಸನ್ನಿವೇಶದ ನಿರೂಪಣೆ, ಪ್ರಕೃತಿ ವರ್ಣನೆ 
ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸಬೇಕಾದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಪು.ತಿ.ನ. ವೃತ್ತವನ್ನೋ, 
ಗದ್ಯವನ್ನೋ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಕೆಲವು ಸಲ ವೃತ್ತಗಳು ಬಂದು, ಅವುಗಳ ಭಾವವನ್ನು 
ವಿವರಿಸುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಗದ್ಯ ಬಂದರೆ, ಮತ್ತೆ ಕೆಲವೆಡೆ ಎರಡೆರಡು ವೃತ್ತಗಳು ಒಟ್ಟಿಗೆ 
ಬರುತ್ತವೆ; ಇಲ್ಲವೆ ಗೀತದ ನಂತರ ಬರುತ್ತದೆ. 'ಹರಿಣಾಭಿಸರಣ' ಮುಂತಾದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಪದ್ಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಮಾತು ಬಂದಿದೆ. ಬಹುಶಃ ಇದನ್ನು ಪದ್ಯವಾಚನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಹೇಳಬೇಕಾಗಬಹುದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ವೃತ್ತದ ನಡೆ ಗಂಭೀರವಾದುದರಿಂದ 
ಸನ್ನಿವೇಶದ ವಿವರವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ಉಳಿದ ಗೀತಗಳಂತೆ ಇವಕ್ಕೂ 
ರಾಗಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆಯೇ ಹೊರತು ಸ್ಪರ ಪ್ರಸ್ತಾರವನ್ನು ಒದಗಿಸಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಇವುಗಳನ್ನು, ಸೂಚಿಸುವ ರಾಗ ಛಾಯೆಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಿದರೆ ಮಾತ್ರ ಸಾಕಾದೀತು. 
ಆದರೆ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಸ್ಪರ, ಲಯ, ತಾಳಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿಯೇ ಹಾಡಬೇಕೆಂಬ 
ನಿಯಮವನ್ನು. ಒದಗಿಸಿರುವ ಸ್ಪರ ಪ್ರಸ್ತಾರವೇ ಹೇಳುತ್ತದೆಯಾದ್ದರಿಂದ ನಟರಿಗೆ 
ಇಂಥಲ್ಲೆಲ್ಲಾ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 
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ಪು.ತಿ.ನ.ರಲ್ಲಿ, ಅವರ ಗೀತನಾಟಕ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ, ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿಯೂ 
ನಿಲ್ಲಬಲ್ಲ ಬಿಡು ಗೀತೆಗಳೇ ಹೆಚ್ಚು ಇವೆಲ್ಲವೂ ರೂಢಿಯ ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧಗಳಂತೆ ಪಲ್ಲವಿ, 
ಅನುಪಲ್ಲವಿ, ಚರಣಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿವೆ. ಆದರೆ ಕಾರಂತರ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣಾ 
ಗೀತೆಗಳೇ ಹೆಚ್ಚು ನಾಟಕ ಸಂದರ್ಭದಿಂದ ಹೊರಗೆ ಉಳಿಯಲಾರದ, ಮತ್ತು ನಾಟಕದ 
ಒಮ್ಮೈ ಶೋಚೆಗೆ ಪೂರಕವಾಗುವಂತೆ - ಅದರೊಳಗೇ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಲಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲಂತ ಗೀತೆಗಳೇ 
ಇಎಸ್‌ ಒಂದು ದೀರ್ಫ್ಥ ಸಂ೦ಂಭಾಷಣ« ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಒಂದು ಪಾತ್ರದ ಸಂಭಾಷಣಾ ' 
ಸಾಲುಗಳೇ ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಪಲ್ಲವಿಯಾಗಿ, ನಾಟಕದ ತಂತ್ರವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ, ಮತ್ತು 
ಅದರ ಪರಿಣಾಮಿಕತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಲು ಸಹಕಾರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. "ಯಾರೋ. ಅಂದರು” 
ಮತ್ತು 'ಸೋಮಿಯ ಸ ಸೌಭಾಗ್ಯ ಇಂಥಲ್ಲೆಲ್ಲಾ ಈ ಬಗೆಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. 


ಕಾರಂತ, ಪು.ತಿ.ನ.ರ ನಾಟಕ ಸಂವಿಧಾನದ ಮತ್ತೊಂದು ಮುಖ್ಯ ಅಂಗವೆಂದರೆ 
ಮೇಳ. `ಮೇಳ'ವನ್ನು ಇಬ್ಬರೂ ಬಳಸಿಕೊ೦ಡಿದ್ದಾರಾದರೂ, ಕಾರಂತರ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಮೇಳದ NAS ನರದು ಬಗೆಯಾಗಿದೆ. ಪ ಪು.ತಿ. ನ.ರಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಕಥಾ ನಿರೂಪಣೆಗೆ 
ಮಾತ್ರವೇ ಮೀಸಲಾಗಿದೆ. 


ಕಾರಂತರು ಮೇಳ, ಹಿಮ್ಮೇಳ, ನೇಪಥ್ಯ ಗಾನ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ, ನಾಟಕದ 
ಅಗತ್ಯತೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ, ಒಂದೊಂದು ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೂ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಮೇಳವನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. “ಸೋಮಿಯ ಸೌಭಾಗ್ಯ'ದಲ್ಲಂತೂ ಮೇಳ, 
ನಾಟಕದ ಉದಕ್ಕೂ, ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಪಾತ್ರಗಳ ಜೊತೆಗಿದ್ದು, ಹಿಂದೆ ನಡೆದ, ಮುಂದೆ 
ನಡೆಯಲಿರುವ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾ ಕಥೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾ ನಾಟಕದ ಹೊರಗಿನ 
ಪಾತ್ರವಾಗಿ ಕೆಲವೆಡೆ ಬಂದರೆ, ಮತ್ತೆ ಕೆಲವೆಡೆ ಪಾತ್ರಗಳ ಜೊತೆಗೇ ನೇರ ಸಂಭಾಷಣೆಯೊಳಗೂ 
ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ, ಗ್ರೀಕ್‌ ನಾಟಕ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ. ಅಲ್ಲವೆ, ಇಲ್ಲಿ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ, ಮೇಳವು 
ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯೊಂದಿಗೆ ಸಕ್ರಿಯವಾಗಿ ಬೆರೆತು, ನಾಟಕದ ಮುನ್ನಡೆಗೂ ಅತ್ಯಂತ 
ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಸಹಕರಿಸಿದೆ. ಸಂಗತಿ, ಘಟನೆಗಳ ನಿರೂಪಣೆಯಿಂದ ನಾಟಕದ ಕಥೆಯ 
ಕಸೂತ್ರತೆಗೆ ಅನುಕೂಲವನ್ನೂ ಒದಗಿಸಿದೆ, ಮೇಳ. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಮೇಳವು. ಕಥಕವೃಂದ, ಮೇಳ ನಾಯಕ, ಕಥಕ 
ಎ೦ಬ ಹೆಸರುಗಳಲ್ಲಿ ಬಂದಿದೆ. ಇವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ "ಭಾವುಕ', “ಸಹಚರಿ' ಪಾತ್ರಗಳು 
'ಮೇಳ'ದ ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನೇ ನೀಡುತ್ತವೆ. ನಾಟಕಗಳಿಗೆ. ಅದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಕಥೆಯ 
ನಿರೂಪಣೆ, ಸನ್ನಿವೇಶದ ವಿವರಣೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಕೆಲಸಗಳನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಿ, ನಾಟಕದ 
ಮುಂದುವರಿಕೆಗೆ ಕಾರಣವಾಗುತ್ತಾರೆ. ಘಟನೆ ಮತ್ತು ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಬೆಸೆಯುವ 
ಕೊಂಡಿಗಳಂತೆ, ಸಹಕರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಜೊತೆಗೆ ಈ ಭಾವುಕ, ಸಹಚರಿ ಪಾತ್ರಗಳು, ಕಥಾ 
ಸಂದರ್ಭಗಳೊಂದಿಗೇ ಕೆಲವು ಸಲ ಬೆರೆತು ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. 'ಶರದ್ವಿಲಾಸ' "ವಸಂತ 
ಕೆ ಇತ್ಯಾದಿ, ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಈ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಈ ಎರಡು ಪಾತ್ರಗಳ 
ಸಂಯೋಜನೆಯನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಒಂದೆಡೆ ಈ ಪಾತ್ರಗಳು ಸೂತ್ರಧಾರ, 
ನಟಿಯಂತೆನಿಸಿದರೆ, ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ಮೇಳದ ಕರ್ತವ್ಯವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುವಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. 
'ಸತ್ಕಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ' ದಲ್ಲಿ ಗ್ರೀಕ್‌ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ ಸ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ, 'ಎಡಮೇಳ', 
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'ಬಲಮೇಳ' ಎಂದು ಮೇಳದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಗುಂಪುಗಳಾಗಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಅಲ್ಲಿ 
ಬರುವ ರುದ್ರೋಪಾಸಿಗಳೇ "ಮೇಳ' ಪಾತ್ರವನ್ನೂ ನಿರ್ವಹಿ ಸುತ್ತಾರೆ ಮತ್ತು ಉಳಿದ 
ಪಾತ್ರಗಳೂಡನೆ, ಸಂಭಾಷಿಸುವಾಗ, ನಾಟಕದೊಳಗಿನ ಪಾತ್ರಗಳಾಗಿಯೂ ಜವಾಬ್ದಾರಿ 
ವಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಗ್ರೀಕ್‌ ಮೇಳದ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿಯೇ, ಇಲ್ಲಿ ಇದರ ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನು 
ಪಡೆದಿದ್ದಾರೆ. ಆದರ ಇದು 'ಮೇಳ' ಪಾತ್ರವಲ್ಲ. ಕಥಾ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಬರುವ 


ರುದ್ರೋಪಾಸಿಗಳು. ಅನುಕೂಲಕ್ಕಾಗಿ ಎರಡು ಗುಂಪುಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ ಅಷ್ಟೆ. 


ಹೀಗೆ ಪು.ತಿ.ನ., ಕಾರಂತರು, ಏಕರೂಪವಾಗಿ ನಾಟಕಕ್ಕೆ. ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು 
ಆರಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದು, ಅನೇಕ ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ ಸಮಾನತೆಯನ್ನೂ, ಭಿನ್ನತೆಯನ್ನೂ ಗ ರೆ. 
ಅವರಿಬ್ಬರಿಗೂ ಯಾವುಡೆಃ ಒಂದು ಪೂರ್ವ ಸ್ಥಾಪಿತ ನಕ ಪಜರ 
ಗೀತನಾಟಕ ಮಾದರಿಯಾಗಲೀ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕ ರಂಗಭೂಮಿಯ 
ಪರಿಚಯವಿದ್ದು, ಅವರವರ ಅನುಭವಗಳ ಮೇಲಿಂದ ಸ್ವತಃ ತಮ್ಮ "ಮನೋಧರ್ಮಗಳಿಗೆ 
ಒಪ್ಪುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕ ಮಾದರಿ ಅಥವಾ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. 
ಒಬ್ಬರ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಿನಿಷ್ಠತೆ ಹೆಚ್ಚಾದರೆ, ಮತ್ತೊಬ್ಬರ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠತೆ ಇದೆ. 


ಇವರಿಬ್ಬರ, ವಸ್ತು, ವಿಷಯ, ಸ್ವರೂಪ, ಸಂವಿಧಾನಗಳ ಬಗ್ಗೆ ವಿಚಾರಗಳು 
ಏನೇ ಭಿನ್ನವಾಗಿದ್ದರೂ, ಇದು ಅವಾಸ್ತವಿಕ ಮಾಧ್ಯಮವಾದ್ದರಿಂದ, ಇದರ 
ಕಲಾತ್ಮಕತೆಯನ್ನು, ರಂಗ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಲು, ಅದಕ್ಕೆ ಪೂರಕವೂ, ಪೊಷಕವೂ 
ಆಗಬಲ್ಲ ಗೀತ, ವಾದ್ಯ, ನೃತ್ಯಗಳ ಸಹಕಾರವನ್ನು ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಅಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ರಾಜಕೀಯ, ಐತಿಹಾಸಿಕ, ಸಾಮಾಜಿಕ ವಿಷಯಗಳನ್ನೂ, ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ 
ನಿರೂಪಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿರುವುದಾದರೂ, ಅತಿಮಾನವ ಲೋಕದ, ಫ್ಯಾಂಟಿಸಿ ಜಗತ್ತಿನ, 
ಅಥವಾ ಪುರಾಣ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ಕತೆಗಳಾದಲ್ಲಿ, ಈ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು 
ಮನೋಹರವೂ, ಅದ್ಭುತ ರಮ್ಯವೂ ಆಗಿ ಕಾಣುತ್ತವೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿ, 
ಕಾವ್ಯಮಯ ಭಾಷೆ, ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ವೇಷಭೂಷ, ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆ, ತರಂಗಿತ ಅಭಿನಯ 
ಇತಾದಿ ಅಂಶಗಳೂ ಪ್ರಯೋಜನಕ್ಕೆ ಬಂದು, ಇದರಿಂದ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ಅಲೌಕಿಕ 
ಸತವ ಸೃಷ್ಟಿಯಾದೀತು ಎನ್ನುವ ನಂಬಿಕೆಂಯನ್ನಂತೂ ಇಬ್ಬರೂ 
ತಳದವರಾಗಿದ್ದಾರೆ. 


ಗೀತನಾಟಕ ಭಾವಜಸಗತ್ತಿಗೆ ಸೇರಿದ್ದು. ವಿಚಾರ, ತತ್ವ ಚಿ೦ತನೆ ಎಲ್ಲವೂ ಭಾವಕ್ಕೆ 
ವಶವಾಗಿಯೇ ಬರಬೇಕು. ಭಾವ ನಿರೂಪ ಕ gc ಕೈ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, 
ಅಭಿನಯಾದಿಗಳು ಒಟ್ಟಿಗೇ ಸೇರಿ, ವಾಸ್ತವ ದೂರವಾದ ಸುಂದರ, ರಮ್ಯ 
ವಾತಾವರಣವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುವ ಈ ಮಾಧ್ಯಮದ ಬಗ್ಗೆ ತುಂಬು ಅಭಿಮಾನವನ್ನು 
ತಳೆದಿದ್ದಾರಾದರೂ, ಅವುಗಳಿಗೆ ನಿಜವಾಗಿ ದೊರೆಯಬೇಕಾದ ಪುರಸ್ಕಾರ 
ದೊರೆಯುತ್ತಿಲ್ಲವೆನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ವಿಷಾದವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸಂಕೀರ್ಣ ಕಲೆಯಾದ 
'ನಾಟಕ'ಕ್ಕಿಂತ್ಯ "ಗೀತನಾಟಕ" ಇನ್ನೂ ಉತ್ತ ಷ್ಟವಾದ “ನಾಟಕ ರೂಪ'ವೆಂಬುದೂ 
ಇವರಿಬ್ಬರ ಹಧನಾ ಭಜ ಯವಾಗದು 
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ಟಿಪ್ಪಣೆಗಳು 

೧. ಡಾ: ಕಾರಂತರ-ನಾನು ಮತ್ತು ರಂಗಭೂಮಿ: ಸ್ಮೃತಿಪಟಲದಿಂದ ಪು ಟಡಿ 
೨ ಅದೇ ಪುಟ. ೨೨೪ 

೩... ಅದೇ ಪುಟ: ೨೩೦ 

ಲ. ೪ಗಅದೇ 

೫. ಡಾ: ಕಾರಂತ-ಪ್ರಸ್ತಾವನೆ: ಗೀತನಾಟಕಗಳು: ಪುಟ: ೮ 

೬ ಡಾ: ಕಾರಂತ "ನಾನು ಮತ್ತು ರಂಗಭೂಮಿ ಸ್ಮೃತಿಪಟಲದಿ೦ದ' ಪುಟ; ೨೪೫ 


ಅದೇ ಪುಟ: ೨೪೬ 

೧೦. ಡಾ: ಕಾರಂತ 'ಪ್ರಸ್ತಾವನೆ' ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಪು: ೯ ರಾಜಲಕ್ಷ್ಮೀ ಪ್ರಕಾಶನ, ಬೆಂಗಳೂರು 
(೧೯೮೧) 

೧೧. ಅದೇ ಪುಟ: ೧೦ 

೧೨. ಅದೇ ಪುಟ: ೯ 

೧೩. ಡಾ: ಕಾರಂತ "ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ನಾನು ಸ್ಮೃತಿಪಟಲದಿಂದ ಪುಟ: ೨೫೯-೨೮೮ 

೧೪. ಡಾ: ಕಾರಂತ-೫ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 

೧೫. ಗೌರೀಶ ಕಾಯ್ಕಿಣಿ 'ಗೀತನಾಟಕಗಳು' ಕಾರಂತ ಪ್ರಪಂಚ (ಅಭಿನಂದನಾ ಗ್ರಂಥ) ಪುಟ: 
೨೮೮ 

೧೬. ಡಾ: ಕಾರಂತ 'ಪ್ರಸ್ತಾವನೆ' - ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಪುಟ: ೫ 

೧೭. ಅದೇ ಪುಟ: ೬ 

೧೮. ಅದೇ ಪುಟ: ೧೦ 

೧೯. ಡಾ: ಕಾರಂತ 'ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ನಾನು'- ಸ್ಮೃತಿಪಟಲದಿಂದ ಪುಟ: ೨೬೭ 

೨೦. ಅದೇ ಪುಟ: 

೨೧. ಪು.ತಿ.ನ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪು.ತಿ.ನ. ಭಟ್ಟರಿಗೆ ನೀಡಿದ ಸಂದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಉದ್ರ್ಯತ ಎಚ್ಚ.ಎಸ್‌. 
ಕೃಷ್ಣಮೂರ್ತಿ “ಬದುಕು' - "ಬಹರ' ಪು.ತಿ.ನ ಅಧ್ಯಯನ ಪುಟ: ೮ 

೨೨. ಡಾ: ಕಾರಂತ 'ಪ್ರಸ್ತಾವನೆ' 'ಗೀತನಾಟಕಗಳು' ಪುಟ: ೮ 

೨೩. ಡಾ: ಕಾರಂತ- "ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ನಾನು' -ಸ್ಮೃತಿಪಟಲದಿಂದ ಪುಟ: ೨೫೮ 

೨೪. ಪು.ತಿ.ನ ಸಂದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ನುಡಿದದ್ದು 

೨೫. ಡಾ: ಕಾರಂತ 'ಪ್ರಸ್ತಾವನೆ' 'ಗೀತನಾಟಕಗಳು' ಪುಟ: ೭ 

೨೬ ಡಾ: ಕಾರಂತ- 'ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ನಾನು' - ಸ್ಮೃತಿಪಟಲದಿಂದ ಪುಟ: ೨೪೫ 

೨೭. ಪು.ತಿ.ನ. ಗೀತ-ನೃತ್ಯ-ರೂಪಕ "ಕಾವ್ಯ ಕುತೂಹಲ' ಪುಟ: ೧೦೧ 

೨೮. ಡಾ: ಕಾರಂತ ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ನಾನು'- ಸ್ಮೃತಿಪಟಲದಿಂದ ಪುಟ: ೨೩೬ 


ಆರು 
ಪಾಶ್ಚಾತೃ ಅಪೆರಾಗಳು ಮತ್ತು ಕನ್ನಡದಲ್ಲ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸ್ಥಿತಿಗತಿ 


ಪೂರ್ವದಿಂದಲೂ ಐರೋಪ್ಯ ರಾಷ್ಟಗಳಲ್ಲಿ, ಪ ಪ್ರಸಿದ್ದವಾದ ರೋಂ, ಇಟಲಿ, ಫ್ರಾನ್‌ಗಳು 
ಕಲೆ, ಸಾಹಿತ್ಯ, ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ ಆಶ್ರಯ ಸ್ಥಾನ ಮತು. ಅನೇಕ ಕಲೆಗಳ ಹುಟ್ಟಿನ "ನರೆ. 
ಅಂತೆಯೇ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಎಲ್ಲೆಡೆಯೂ ಕೇಳಿ "ಬರುತ್ತಿರುವ 'ಅಪೆರಾ' ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ಇಟಲಿಯೇ 
ಮಾತೃಸ್ಥಾನ. ತೀರಾ ಶ್ರೀಮಂತವಾದ, ವೈಭವದ ಕಲೆಯಾದ `ಅಪೆರಾ' ಆರಂಭದಿಂದಲೂ 
ಅರಸರ, ಆಸ್ಥಾನಿಕರ, ಶ್ರೀಮಂತರ ವಿಲಾಸದ ವಸ್ತುವಾಗಿದ್ದು, ಅರಮನೆಗಳಲ್ಲಿ, ಶ್ರೀಮಂತ 
ಅಧಿಕಾರಿಗಳ ಬಂಗಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಖಾಸಗಿ ಮನರಂಜನೆಗಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಮೀಸಲಾಗಿತ್ತು ಯಾವ 
ದೇಶದಲ್ಲಿಯೇ ಆಗಲಿ ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತ ನಾಟ್ಯಗಳು ದೇವತಾರಾಧನೆ, ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚರಣೆಯ 
ಅಂಗವಾಗಿ ಮೈತಳದು ಮೂಡಿಬಂದವುಗಳೇ ಆಗಿವೆಯಾದರೂ, ಅಪೆರಾಗಳು ಮಾತ್ರ 
ಲೌಕಿಕ ಮೂಲವಾಗಿವೆ. ಫ್ಲಾರೆನ್ನಿನ ಶ್ರೀಮಂತ ಮಿತ್ರರ ಕೂಟವಾದ “'ಕ್ಯಾಮರೇಟ' ಕವಿಗಳ, 
ಸಂಗೀತಗಾರರ ಪ್ರಯತ್ನದ ಫಲವಾಗಿ, ಕ್ರಿಶ. ೧೬ನೇ ಶತಮಾನದ ಕೊನೆಯ ದಶಕಗಳಲ್ಲಿ, 
"ಅಪೆರಾ' ಪ್ರಕಾರವು ಮೈದೋರಿದರೂ ಇಂದು ಕಾಣುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅದು ಇಲ್ಲದೆ, 
ತೀರಾ: ಸರಳವೂ, ಡ್‌ ಸಂಗೀತ ಸಂಯೋಜಿತವೂ ಆಗಿತ್ತು 'ಕ್ಯಾಮರೇಟ' ಗುಂಪಿನ 
ಸದಸ್ಯರಾದ ಪೆರಿ ಕ್ಯಾಕ್ಷಿನಿ ಮುಂತಾದವರು ಗ್ರೀಕ್‌ ನಾಟಕಗಳ ಗತ ವೈಭವವನ್ನು 
ಪುನರುಜ್ಜೀವನಗೊಳಿಸುವ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ, ಮಾರ್ಗೀಯ "ವಸ್ತು' (೫00 
9/0]00/8)ಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತದೊಂದಿಗೇ ಸಂಯೋಜಿಸಿ "dramaformusica’- ಎನ್ನುವ 
ಪ್ರಕಾರವೊ೦ದನ್ನು “13010610' (ತನಿಗೀತೆ, ಒಬ್ಬನೇ ಹಾಡುವ) ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಸೃಜಿಸಿದರು. 
ಇದಕ್ಕೊಂದು ಖಚಿತವಾದ ರೂಪವಿಲ್ಲದೆ, ಸರಳವಾದ ಪ್ರಾಚೀನ ವಾದ್ಯ ಮೇಳದ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ 
ಹಾಡಲು ರಚಿತವಾದ ಅನೇಕ ವಾಚನ ಭಾಗಗಳ ಸರಮಾಲೆಯಂತೆ ಮಾತ್ರ ಇತ್ತು. 
ಕ್ಯಾಮರೇಟ ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬನಾದ "ಪೆರಿ'ಯ ಡಾಫ್ನೆ (1)೩1110-1594)ಯೇ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ 
ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ (drama 4 ಇದು ಇಂದು ಅಲಭ್ಯವಾದರೂ 
ಅಪೆರಾ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಗುರುತಿಸುವಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ಈ ಪ್ರಕಾರ ಫಾರೆನ್‌ನಲ್ಲ 
ಹುಟ್ಟಿದರೂ ಕಲೆಯಾಗಿ ಅರಳಿದ್ದು ಮಾತ್ರ ವೆನಿಸ್‌ನಲ್ಲಿ. 


೧೬ನೆ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿಯೇ. "ಅಪೆರಾ' ವಿಕಾಸದ ಆರಂಭವಾದರೂ, ಈ 
ಪಕಾರವೊಂದು ರೂಪು ತಳೆಯಲು, ಇದರ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದ ಕೆಲವು ಕಲಾ 
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Pl 


೦ಪ್ರದಾಯಗಳು ಮಧ್ಯ ಯುಗದಿಂದಲೂ, ಹಲವು ಯೂರೋಪ್‌ ರಾಷ್ಟಗಳಲ್ಲಿ 


ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದ್ದವು. ೧೦ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದ್ದ. ಚರ್ಚುಗಳಲ್ಲಿ 
ಧರ್ಮಾಧಿಕಾರಿಗಳಿಂದ ನಾಟಕೀಯವಾಗಿ ಅಭಿನೀತವಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಧಾರ್ಮಿಕ ಅಥವಾ 
ಪವಿತ್ರ ಸಂಗೀತ, ಗ್ರೀಕ್‌ ದುರಂತ ನಾಟಕಗಳಂತೆ, ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚರಣೆಗಳ ಮೂಲದಿಂದ 


ಹುಟ್ಟಿದ “ಲಿಟರ್ದಿಕಲ್‌ ಡ್ರಾಮ', “ಅಪೆರಾ', ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಸ್ವಲ್ಪ ಕಾಲದ ಮುಂಚಿನವರೆಗೂ 
ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿದ್ದ “ಮಿಸ್ಟರಿ ನಾಟಕ'ಗಳು ಒಂದೆಡೆಯಾದರೆ. ರಿನೈಸನ್ಸ್‌ (ಪುನರುಜ್ಜೀವನ) 
ಯುಗದ 'ಪವೇಶದಿಂದ, ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳಲ್ಲಿ ಆಸಕ್ತಿ ಹೆಚ್ಚಾಗುವುದರ ಜೊತೆಗೆ, 
ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯ, ವೇಷಭೂಷಣ, ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಆಕರ್ಷಕ ಅಂಶಗಳನ್ನು 
ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸಿಕೊಂಡ ಕೆಲವು ಪ್ರಕಾರಗಳು ನೇರವಾಗಿ “ಅಪೆರಾ' ಹುಟ್ಟಿಗೆ 
ಕಾರಣವಾದವು. ಈ ಬಗೆಯ ದೃಶ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಬಲು ಬೇಗನೆ “ಅಪೆರಾ'ದೊಳಗೆ 
ಪ್ರವೇಶಿಸಿದವು. ೧೬ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಜನಪ್ರಿಯವಾದ ಪ್ರೇಕ್ಷಣೀಯಗಳಾದ 
ಬ್ಯಾಲೆ. "ಇಂಟರ್‌ ಮೀಡಿಯೋ', "ಮಾಸ್ಕ್‌, ಅಥವಾ "ಮಸ್ಕ ಸರಾಡ್‌'ಗಳು ಸಂಗೀತ 
ದೊಡಗೂಡಿದ್ದು. ಫ್ರಾನ್ಸ್‌, ಇಂಗ್ಲೆಂಡ್‌, ಇಟಿಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು 'ಪ್ರಯೋಗವಾಗುತ್ತಿದ್ದು, 
“ಅಪೆರಾ' ಹುಟ್ಟಿಗೆ ದಾರಿ” ತೆರೆದವು. ಇವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಸುಮಾರು ೧೪ನೇ ಶತಮಾನದ 
ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ "ಉತ್ತರ ಇಟಲಿಯಲ್ಲಿ, "ಮ್ಯಾಡ್ರಿಗಲ್‌' ಎಂಬ ಗ್ರಾಮ್ಯ ಗೀತರೂಪಕ 
ಪ್ರಕಾರವೊಂದಿದ್ದು, ಅದೇ ನೇರವಾಗಿ, “ಅಪೆರಾ' ವಿಕಾಸಕ್ಕೆ ಪ್ರೇರಣೆಯಾಯಿತು. 
ಹೀಗಾಗಿ ಈ ಕಾಲದ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಕಲಾ ರೂಪವೂ ಒಂದಲ್ಲ ಒಂದು ಬಗೆಯಲ್ಲಿ 
ಸಂಗೀತದ ಸಾಹಚರ್ಯವನ್ನು ಹೊಂದಿಯೇ ಇರುತ್ತಿತ್ತು. ಇದೇ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, 
ಲ್ಯಾಟಿನ್‌ ಮತ್ತು ಓರ್‌ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ (ಗದ್ಯ ನಾಟಕಗಳು) ಸಾಂದರ್ಭಿಕವಾಗಿ 
ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಏಕ ವ್ಯಕ್ತಿ ಗೀತೆಗಳು, ಅಥವಾ ಬಿಡಿ ಗೀತೆಗಳು, ಯುಗಳ ಗೀತೆಗಳು, 
ಮೇಳ ಗೀತೆಗಳು, "ಮ್ಯಾಡ್ರಿಗಲ್‌'ಗಳು, ವಾದ್ಯಗಳಿಗಾಗಿಯೇ ಮೀಸಲಾದ ಸಂಗೀತ 
ರಚನೆಗಳು ನಾಟಕಗಳನ್ನು. ತೀರಾ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಮಾರ್ಪಡಿಸಿದ್ದ ಕಾರಣ, ಸಂಗೀತ 
ಭಾಗಗಳನ್ನು ನಾಟಕಗಳಿ೦ದ ಬೇರ್ಪಡಿಸಿ, ಕೇವಲ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವೇ 
ತರುವ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆಯಿತು. ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ನಾಟಕದ ಪ್ರಸ್ತಾವನೆ, ಅಂಕದ 
ಕೊನೆಯ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವೇ ಇ೦ಟರ್‌ಮೆಜ್ಜೊ (11101170220) ಅಥವಾ "ಇಂಟರ್‌ 
ಮೀಡಿಯೋ' (10101170610) ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗತೊಡಗಿತ್ತು. 16ನೇ 
ಶತಮಾನದ ಜನತೆಗೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ, ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ನಾಟಕೀಯತೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಿಗಿಂತ, 
ಅದರ ಅಂಗಗಳಾದ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ. ವೇಷಭೂಷಣಗಳೇ ಪ್ರಿಯವಾದವು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ 
“ಅಪೆರಾ' ಪ್ರವೇಶದ ನಂತರವೂ ೧೭ನೇ ಶತಮಾನದವರೆವಿಗೂ ಅಪೆರಾಗಳ 
ಜೊತೆಜೊತೆಗೇ, ಇವೂ ಕೂಡಾ ರಾಜ ಸಭೆಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದವು. 


"ಅಪೆರಾ' ವಿಕಾಸಕ್ಕೆ ಕಾರಣರಾದ “ಕ್ಯಾಮರೇಟ' ಗುಂಪಿಗೆ ತಮ್ಮ ಕಾಲದ, ಈ 
ಬಗೆಯ ಅಭಿರುಚಿಗಳೇನೆಂಬುದು ತಿಳಿಯದಿದ್ದರೂ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಅದರ ದೃಷ್ಟಿ 
ಶ್ರೀಮಂತವಾಗಿಯೂ, ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕವಾಗಿಯೂ ಇದ್ದ ಗ್ರೀಕ್‌ ದುರಂತ ನಾಟಕ 
ಪರಂಪರೆಯ ಪುನರುಜ್ಜೀವನಗೊಳಿಸಬೇಕೆನ್ನುವುದರ ಕಡೆಗಿತ್ತು ಆದ್ದರಿಂದ, ಅವರ 
ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕ ನಾಟ್ಯ ರಚನೆಯಾದ (ratoria) “la 
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RAPPRASANTAZION DI ANIMAEDI CORPO” ಎಂಬುದಾಗಲೀ, 
ಓ. ವಚ್ಚಿ (ಟಿ. ್ಭechh1)ಂಶು ಮ್ಯಾಡ್ರಿಗಲ್‌ ಅಪೆರಾ ಆದ “ಓ' AMPHI 
PARNASSO” (1594)snಗಲೀ, ಅಷ್ಟಾಗಿ, ಅವರ ಲಕ್ಷ್ಯಕ್ಕೆ ಬರಲಿಲ್ಲ. 


ಹೀಗಾಗಿ, ಶ್ರೀಮಂತ ಕಲೆಯಾದ 'ಅಪೆರಾ'ಕ್ಕೈ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕವಾದ, ಅನೇಕ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಣೀಯ ಕಲಾ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಪ್ರೇರಕ ಶಕ್ತಿಯ ಬೆನ್ನೆಲುಬಿದೆ. ಇವುಗಳ 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ, ಮೂಡಿ ಬಂದ "ಪೆರಿ'ಯ 'ಡಾಫ್ಲೆ' (DAFNE)ಮೊದಲೇ 
ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿರುವಂತೆ ಮೊದಲ ಅಪೆರಾ ಆದರೂ, ಅದು ಅಲಭ್ಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ 
ಐತಿಹಾಸಿಕ ಅನುಕ್ರಮಣಿಕೆಯಲ್ಲಿ 'ಪೆರಿ'ಯ ಯೂರಿಡೀಸ್‌ (Euridice 1602) ಮತ್ತು 
'ಕ್ಯಾಕ್ಷಿನಿ'ಯ “IE RAPIMENTO DI CEFALO” ಮುಖ್ಯವಾಗಿವೆ. ಆರಂಭದ 
ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ದುರ್ಬಲವಾಗಿದ್ದು, "ಹಾರ್ಪಿಕಾರ್ಡ್‌' ಅಥವಾ “ಲ್ಯೂಟ್‌' ವಾದ್ಯ 
ಸಾಹಚರ್ಯ ಮಾತ್ರವಿದ್ದು, ನಿರರ್ಗಳವಾದ, ನಾಟಕೀಯವಾದ ಸಂಗೀತ ಭಾಷಣ 
ಶೈಲಿ ((ೇಂ1]lAmMatiಂn) ಮಾತ್ರವೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದ್ದು, ಮಾತುಗಳ ಸ್ಪಷ್ಟೋಚ್ಚಾರಣೆಗೆ 
ಹಚ್ಚಿನ ಒತ್ತನ್ನು ಕೊಡಲಾಗಿತ್ತು 


ಇಟಲಿಂಯು ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಖ್ಯಾತನಾದ ಸಂಗೀತಗಾರ ವರಾಂಟ್‌ವರ್ದಿ 
(Monteverdi)oಶು ಪ್ರವೇಶವಾಗುವವರೆಗೂ ಅಪೆರಾದ ರೂಪರೇಷೆಗಳು 
ಖಚಿತವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಸಂಗೀತಗಾರನಾದ ಈತ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ 
ಪರಿಣತನಾದ್ದರಿಂದ, ಸಂಗೀತ ತಂತ್ರದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ತಂದು ಹೊಸ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ, ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಅಪೆರಾ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಹೊಸ 
ಚೈತನ್ಯ ಮೂಡಿ, ಲವಲವಿಕೆ, ವೈವಿಧ್ಯಗಳು ತಲೆದೋರಿ, ಫ್ಲಾರೆನ್ಸಿನ ಸಂಗೀತಗಾರರ 
ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿದ್ದ ಬೇಸರ ಕಳೆದುದರಿಂದ, ಈತನ ಅಪೆರಾಗಳು ಇಟಲಿಯ 
ಜನರಿಗೆ ಹೊಸ ಅನುಭವವನ್ನು ತಂದುಕೊಟ್ಟವು. ಪ್ರಯೋಗಶೀಲ, ದಿಟ್ಟ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯುಳ್ಳ 
ಈತ ಭಾವನಾರಹಿತ ಬೇಸರ ಮತ್ತು ಪೇಲವವೆನಿಸುವ 'ಡಿಕ್ಲ್‌ಮೇಟರಿ' ಶೈಲಿಗೆ 
ಬದಲಾಗಿ "ರೆಸಿಟೇಟೀವ್‌ (ವಾಚನ ಶೈಲಿ) ಶೈಲಿಯನ್ನು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ 
ಬಳಕೆಗೆ ತಂದನಾದರೂ ಮುಂದೆ ಬಂದವರಿಂದ ಇದು ಕೇವಲ ನಿಸ್ಸಾರ 
ಸಂಪ್ರದಾಯವೆಂಬಂತೆ ಪರಿಮಣಿಸಿತು. ವಸ್ತುವಿನ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಬದಲಾದ 
ಧೋರಣೆಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ. ಸಂಗೀತ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಮಾನವೀಯ ಅಂಶವನ್ನು, 
ಮೊದಲಿಗೆ ಬಳಕೆಗೆ ತಂದುದೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಗ್ರೀಕ್‌ ಪೌರಾಣಿಕ ಕಥಾ ವಸ್ತುವಾದ 
"ಆರ್ಪಿಯಸ್‌'ನ ಕಥಾ ಮೂಲದಲ್ಲಿಯೇ ಇದ್ದ ನಾಟಕೀಯ ಅಂತಃಶಕ್ತಿಯನ್ನು 
ಗುರುತಿಸಿ, ಹಿಂದಿನ ಫ್ಲಾರೆ೦ಟೀನ್‌ ಸಂಗೀತಗಾರರಾದ "`ರಿನಕ್ಷಿನಿ' ಮತ್ತು "ಪೆರಿ' ಈ 
ಕಥೆಯನ್ನು “ಕಲೆ ಮತ್ತು ಜೀವನ'ದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಅರ್ಥೈಸಿದ್ದನ್ನು, ಮತ್ತೂ ಹೊಸ 
ನೆಲೆಗಳಿಂದ ಅರ್ಥೈಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆಸಿದ. ಈ ಕಥೆಯನ್ನೇ ಆಧರಿಸಿ ಬರೆದ “ಓ೩ 
೩೪೦1೩ D’ ೦100” ಮೂಲಕ ಪ್ರೇಮ, ಸಾವು, ದೇವರು, ಮನುಷ್ಯ ಇತ್ಯಾದಿ 
ತತ್ವಗಳನ್ನು ಅಪೆರಾದ ಮೂಲಕ ಹೇಗೆ ನಿರ್ವಹಿಸಬಹುದೆಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸಿ ಕೊಟ್ಟ 
ವಿಸ್ತರಿಸಿದ ಆರ್ಕೆಸ್ಟ್ರಾ, ರೆಸಿಟೇಟಿವ್‌ ಸ್ಪಕ್ಕೋ'ದಿಂದ ಕೂಡಿದ "ಬೆಲ್‌ ಕ್ಯಾಂಟೋ', 
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"ಬಪ್ಪೋ' ಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಆರಂಭಿಸಿ, ವಿವಿಧ ಭಾವ ಛಾಯೆಗಳನ್ನು ನಾಟಕೀಯವಾಗಿ, 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿ ಕೊಟ್ಟು ಮುಂದೆ ಬರುವವರಿಗೆ 
ಖಚಿತವಾದ ಅಥವ ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಒಂದು ಅಪೆರಾ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿ 
ಕೊಟ್ಟ. “ನಿಯೋ ಪಾಲಿಟನ್‌' ಅಪೆರಾ ಪರಂಪರೆಗೆ ಬುನಾದಿ ಹಾಕಿ, ಕೆಲವು 
ಅನುಯಾಯಿಗಳನ್ನು ಗಳಿಸಿಕೊಂಡ. ಇಲ್ಲಿಯವರೆವಿಗೂ ರಾಜರಿಗೆ ಶ್ರೀಮಂತರಿಗೆ 
ಮೀಸಲಾಗಿದ್ದ ಅಪೆರಾ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಸಾರ್ವಜನಿಕರಿಗಾಗಿ ತೆರೆದಿಟ್ಟ. 
“ಆರ್ಫಿಯೋ'ದಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾದ ಆತನ ರಚನೆ "ಲಿಂಕೊರೊನೇಜಿಯೋನ್‌ ಡಿ 
ಪೊಪಿಯ' (L’ Incoronzione di popea 1641) ವರೆವಿಗೂ ಮುಂದುವರೆಯಿತು. 


ರೆಸಿಟೇಟೀವ್‌ ಸ್ಪಕ್ಕೋಗಳನ್ನು ಆತ್ಮವಿಶ್ವಾಸದಿಂದ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ನಾಟಕೀಯ 
ಉದ್ದೇಶಕ್ಕಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊ೦ಡದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಅವನು ತನ್ನ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ "ಕೋರಸ್‌ 
ಅಥವಾ ಮೇಳ ಭಾಗಕ್ಕೆ “ನಾಟಕೀಯ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ಬಳಸಿದ. 


ಸ್ಟಾರ್‌ ಲೆಟ್ಟಿ (80೩161), ಕಾವಲ್ಲಿ (೮೩1೩11), ಸೆಸ್ತಿ (೦೦8() ಮುಂತಾದವರು 
“ಮಾಂಟ್‌ ವರ್ದಿ'ಯನ್ನೇ ಅನುಸರಿಸಿದರೂ, ಇವರು "ಅಪೆರಾ'ದ ಪ್ರೇಕ್ಷಣೀಯ 
ಅಂಶಗಳ ಕಡೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗಮನ ಕೊಟ್ಟರು. "ಸ್ಕಾರ್‌ಲೆಟ್ಟಿ', "ನಿಯೋಪಾಲಿಟನ್‌' 
ಅಪೆರಾ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಪ್ರವರ್ತಕನಾಗಿದ್ದು, ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ "ಕ್ಲಾಸಿಸಂ'ನ್ನು ಕಾಯ್ದಿರಿಸಿ, 
ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಆರಂಭ ಮೇಳ (01೪6೦) ಮತ್ತು ಏಕವ್ಯಕ್ತಿ ಗೀತ ಶೈಲಿಯಾದ 
“ದಾ ಕಾಪೊ ಏರಿಯಾ' (6808/0೦ ೩/1೩)ವನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿ, ಆರ್ಕೆಸ್ಟ್ರಾ ಭಾಗಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು 
ಮಹತ್ವ ಕೊಟ್ಟ. ಈತ 115 ಅಪೆರಾಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿರುವನಾದರೂ "ಅಪೆರಾ ಬಪ್ಪಾ' 
ಜಾತಿಯ "ಮಿಟ್ರಿಡೇಟ್‌' (Mitridate) po ಕಲ್ಪನೆ, ಕಾವ್ಯಾತ್ಮಕತೆಗಳಿಂದ ಯಶಸ್ವೀ 
ಕೃತಿಯಾಗಿದೆ. 


ವೆನಿಸ್‌, ನೇಪಲ್ಫ್‌ಗಳಲ್ಲಿ ವಿಕಾಸಗೊಂಡ ಅಪೆರಾಗಳು ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲೆಲ್ಲಾ 
ಜನಪ್ರಿಯವಾದವು. ಬಯೋ ಪಾಲಿಟನ್‌' ಸಂಗೀತಗಾರರ ಅಪೆರಾಗಳೇ ಎಲ್ಲೆಡೆ 
ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದು ಜರ್ಮನಿ, ಫ್ರಾನ್ಸ್‌, ಇಂಗ್ಲೆಂಡ್‌ನ ದೊರೆಗಳ ಗಮನವನ್ನೂ ಸೆಳೆದವು. 
ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಅಪೆರಾಗಳ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ತಪ್ಪಿಸಿ ದೇಶೀಯ ಅಪೆರಾಗಳನ್ನು 
ರಚಿಸಬೇಕೆನ್ನುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಜರ್ಮನಿಯಲ್ಲಿ "ಸ್ಕಟ್ಲ್‌' (8000/7)ನಿ೦ದಲೂ, ಫ್ರಾನ್ಸ್‌ನಲ್ಲಿ 
"ಲಲ್ಲಿ' (Lully)ಯಿಂದಲೂ ನಡೆಯಿತು. ಅದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ, ಇಂಗ್ಲೆಂಡಿನಲ್ಲಿ 
ಪರ್ಸೆಲ್‌ನಿಂದ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆಯಿತು. ಆದರೆ ಆ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ಮೊದಲಿಗೆ 
ಸಾರ್ಥಕವಾಗಲಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲೆಡೆಯೂ ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಅಥವಾ ವೆನಿಸ್‌ ನ ಅಪೆರಾಗಳೇ 
ಜನಪ್ರಿಯವೂ, ಸರ್ವಮಾನ್ಯವೂ ಆಗಿದ್ದವು. ಆಕಸ್ಮಾತ್ತಾಗಿ ದೇಶೀಯ ಅಪರಾಗಳನ್ನು 
ರಚಿಸಿದರೂ ವಸ್ತು, ತಂತ್ರ, ಶೈಲಿ, ಸಂವಿಧಾನಗಳಲ್ಲಿ ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಅಪೆರಾಗಳನ್ನೇ 
ಅನುಸರಿಸುತ್ತಿದ್ದವು. ಆದ್ದರಿ೦ದ ಸಾಕಷ್ಟು ಕಾಲ ಅವುಗಳೇ ಅಪೆರಾಕಾರರಿಗೆ 
ಮಾದರಿಗಳಾದವು. "ಏರಿಯಾ ಅಥವಾ "ದಾ ಕಾಪೊ'ಗಳ ಬಳಕೆಯಿಂದ, ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳ 
ಗಾತ್ರ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪುರಸ್ಕಾರವಿದ್ದಿತು. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಪುರಾತನ ರೋಮನ್‌ 
ಚಕ್ರಾಧಿಪಥ್ಲಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿ ಸಿದ ಕಥಾನಕಗಳಿದ್ದು ಮಾನವೀಯ ಭಾವನೆಗಳ ಪ್ರವೇಶಕ್ಕೆ 
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ಅವಕಾಶವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿತ್ತು. ರೂಢಿಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ, ಪಾ 
ಸಂಕೀರ್ಣ ಸಮಸ್ಯೆಗಳು, ನಾಟಕೀಯ 'ಐಕೃತೆಗಳು' ಮುಖ್ಯವಾಗದೆ, 
ಸಂಗೀತ ಆಕರ್ಷಕತೆಗಳೇ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದ್ದವು. 


ಈ ಬಗೆಂತುಲ್ಲಿ ರೂಪುಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದ ಇಟಾಲಿಂತುನ್‌ ಅಪೆರಾಗಳಿಗೆ 
'ಮೆಟಾಸ್ಪಾಪಿಯೋ'ನ ಲಿಬ್ರೆಟೋಗಳೇ ಆಧಾರಭೂತವಾದವು. ಪ್ರಾಚೀನ ಇತಿಹಾಸ, 
ಪುರಾಣ ಅಥವಾ ಮಧ್ಯ ಯುಗಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಇತಿಹಾಸದಿಂದ ಆಯ್ದ ಕಥಾನಕಗಳು, 
“ಸುಖಾಂತತೆ' ಭಾವೋದ್ವೇಗಪೂರ್ಣ ಸಂಭಾಷಣೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಮೆಟಾಸ್ಟಾಪಿಯೋ 
ಲಿಬೆಟೋದ ಪ್ರಮುಖ ಲಕ್ಷಣಗಳಾಗಿದ್ದುವು. ಅಪೆರಾ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಸುಮಾರು ೧೮ನೇ 
ಶತಮಾನದ ಆರಂಭದವರೆಗೂ ಈತನದೇ ಚಕ್ರಾಧಿಪತ್ಯವಾಯಿತು. 


ವಸ್ತು, ಶೈಲಿ, ತಂತ್ರಗಳಲ್ಲಿನ ಏಕತಾನತೆ ಬೇಸರವೆನಿಸುವಂತಿದ್ದು, ಗ್ಲಕ್‌, ಮ್ಹೊಜಾರ್‌, 
ಮೊದಲಾದವರು ಬರುವವರೆಗೂ ಸಹಿಸಲೇಬೇಕಾದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ ಏರ್ಪಟ್ಟಿತು. 


ಫ್ರಾನ್ಸ್‌ನಲ್ಲಿ ಅಪೆರಾ ಪ್ರವೇಶಕ್ಕೆ ಮೊದಲೇ, ಮಸ್ಕರೇಡ್‌, ಕೋರ್ಟ್‌ ಬ್ಯಾಲೆಗಳು 
ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದವು. ಜೊತೆಗೆ ತನಗೇ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಕೆಲವು ಸಂಗೀತ 
ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳೂ ಇದ್ದವು. ಬಾಲ್ತಜಾರ್‌ನ "ಲ ಬ್ಯಾಲೆ ಕಾಮಿಕ್‌ದ ಲ ರೀನ್‌ (The 
ballet comiquedolareine 1581) ಅಪೆರಾದ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿತ್ತು ಕ್ಯಾಮ್‌ 
ಬರ್ಟ್‌ನ, ಪ್ಯಾಸ್ಟೋರೇಲ್‌' (0೩51018೩10), ಪೆರ್ರಾ (001117) "ಲ ಪ್ಯಾಸ್ಟೋರೇಲ್‌ ಆ 
ಮ್ಯೂಸಿಕ್‌', “ಪೊಮೋನೊ' (pಂmಂಗಂ) ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಇಲ್ಲಿನ ಅಪೆರಾದ ಪೂರ್ವ 
ರೂಪಗಳಾಗಿದ್ದವು. 


ಆದರೆ ಫ್ರಾನ್ಸ್‌ನ ಅಪೆರಾ ಇತಿಹಾಸ ಜಿಯೋ ವನ್ನಿ ಬಾಟಿಸ್ತಾ ಲಲ್ಲಿ (1632- 
1687)ಯ ಪ್ರವೇಶದೊಂದಿಗೆ ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಅಪೆರಾಗಳ ದಟ್ಟ 
ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಬಿಡಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಕ್ಕೆ, ಕೈ ಇಟ್ಟು, ಫ್ರೆಂಚ್‌ ದೇಶೀಯ ಅಂಶಗಳನ್ನು 
ಸೇರಿಸಿ, ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸುಧಾರಣೆಗಳನ್ನು ತಂದ. ಹಿಂದೆ 
“ಬಾಕ್‌ ಮತ್ತು "ಹ್ಯಾಂಡಲ್‌'ರು ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದ ಒಂದು ಬಗೆಯ ಸಂಗೀತ ರಚನೆಯನ್ನು 
ವಾದ್ಯಗಳಿಗಾಗಿ ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ. ಸಂಭಾಷಣಾ ಭಾಗದಲ್ಲಿ, ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಶಬ್ದಗಳ ಸ್ಪಷ್ಟ 
ಉಚ್ಚಾರಣೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿದ ಮತ್ತು ರೆಸಿಟೇಟವ್‌ಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತ ಭಾಗದಿಂದ 
ಬಿಡಿಸಿದ. ಜೊತೆಗೆ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಬ್ಯಾಲೆಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ, ಅನೇಕ ಸ್ಥಳೀಯ 
ಜಾನಪದ ಧಾಟಿಗಳನ್ನೂ ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸಿದ. ಕ್ವಿನಾಲ್ಸ್‌ ಮತ್ತು ಮೋಲಿಯೇರ 
ಲಿಬ್ರೆಟ್ಟೊಗಳಿಂದಾಗಿ ಈತನ ಅಪೆರಾಗಳಿಗೆ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ಮೌಲ್ಯ ಮತ್ತು ಡಿನ್ನತ್ಯಗಳು 
ಲಭಿಸಿದವು. ಅಪೆರಾಗಳು, ಟ್ರಾಜೆಡಿ ಲಿರಿಕ್‌, ಬ್ಯಾಲೆ ಪ್ಯಾಸ್ಪೊರಲ್‌ ನೃತ್ಯಗಳು ಹಾಡುಗಳು, 
ವಾದ್ಯ ಲೇಖನಗಳು (Instrumental pieces) ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ ಲಲ್ಲಿಯ 
ಅಪೆರಾಗಳು ಕಟ್ಟುನಿಟ್ಟಾದ ಶಿಸ್ಲಿಗೆ ಒಳಪಟ್ಟು, ಅರಸರ ಮನೋರಂಜನೆ ತಕ್ಕುದಾದ 
ಘನತೆ, ಗಾಇಭೀರ್ಯಗಳನ್ನು ಕಾಯ್ದಿಟ್ಟವು. “ಕ್ವಿನಾಲ್ಬ್‌' ಮತ್ತು "ಮೊಲಿಯೇರ್‌'ನ 
ಲಿಬ್ರೆಟೋಗಳೂ ಸೇರಿದಂತೆ ೨೦ಕ್ಕೂ ಹೆಚ್ಚು ಅಪೆರಾಗಳನ್ನು ಸೃಜಿಸಿದನಾದರೂ ಆತನ 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು ಮತ್ತು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸ್ಥಿತಿಗತಿ / 417 


ಲ. ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಅಪೆರಾ Les Fetes de 1' Amour et de Bacchus”, 
(1672). ಆತನ ಅಪೆರಾಗಳು ನಿಷ್ಠುರ ನಿಯಮಗಳಿಗೆ ಬದ್ಧವಾಗಿದ್ದರೂ ಈತನ ತಂತ್ರ 

ದ ಪರಿಜ್ಞಾನ ಮುಂಬರುವ 'ಅಪೆರಾಕಾರರಿಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೆ ಅನೇಕ 
ಅನುಯಾಯಿಗಳನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. 


ಈತನ ಹೆಜ್ಜೆ ಜಾಡಿನಲ್ಲಿಯೇ ನಡೆದ ಮತ್ತೊಬ್ಬ ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಅಪೆರಾಕಾರ "ರಾಮೋ" 
(Rameau), ಲಲ್ಲಿಯ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿನ 'ರೆಸಿಟೇಟೀವ್‌'ಗಳನ್ನು ಮತ್ತಷ್ಟು ಸುಧಾರಿಸಿ, 
ಆ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ ಮಹತ್ವದ ಕೊಡುಗೆಯನ್ನು ನೀಡಿದ. ಲಲ್ಲಿಯಿಂದ. ಪ್ರಾರಂಭವಾದ 
ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸಿದ. ಇವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ, 
ಸ್ವಲ್ಪಮಟ್ಟಿನ ಆಧುನಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನೂ ತೋರಿದ, “ರಾಮೋ'ನ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ "ಹಿಪ್ಪೊಲಿಟೆ' 
ರಡಿ ಗಮನಾರ್ಹವಾದ ಕೃತಿಯಾಗಿದೆ. 


ಈ ಮೊದಲೇ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿರುವಂತೆ, ೧೭ನೇ ಶತಮಾನದ ಉತ್ತರಾರ್ಧ ಭಾಗದ 
ಪ್ರಮುಖ ಅಪೆರಾಕಾರರೆಂದರೆ "ಅಲ್‌ಸ್ಲಾಂಡ್ರೋ' ಸ್ಕಾರ್‌ಲೆಟಿ' ಮತ್ತು 'ಪರ್ಸೆಲ್‌ ಸ್ಕಾರ್‌ಲೆಟಿ' 
ಒಂದೆಡೆ "ಕ್ಲಾಸಿಸಂ'ನ ಜನಕನಾದರೆ. ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ನಿಯೋಪಾಲಿಟನ್‌ ಯುಗದ 
ಪ್ರವರ್ತಕನೆಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡು, ತನ್ನ ಕಾಲದ ಮಹಾನ್‌ ಸ್ವರಕಾರ ಅಥವಾ ಸಂಗೀತಗಾರರ 
ಅವಕಾಶಗಳನ್ನೇ ಕಸಿದುಕೊಂಡ. ಇಟಲಿಯ, ಈ "“ಸ್ಕಾರ್‌ಲೆಟಿ'ಯಪ್ಪೇ, ಇಂಗ್ಲೆಂಡ್‌ನಲ್ಲಿ 
'ಪರ್ಸೆಲ್‌' ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ, ಪ್ರೇಕ್ಷಣೀಯತೆ, ಮತ್ತು ನಾಟಕೀಯ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು 
ಸಾಧಿಸಲು, “ಅಪೆರಾ' ಪ್ರಕಾರದ ಜೊತೆಗೆ ಹೆಣಗಾಡಿದ. ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಈತನ 
“ದಿದೋ ಅಂಡ್‌ ಏನಿಯಸ್‌' (Dido and Aeneas) ಎ೦ಬ ಅತ್ಯದ್ಭುತ ಅಪೆರಾ 
ಸೃಷ್ಟಿಯಾಯಿತು. 


೧೬ನೇ ಶತಮಾನದಷ್ಟು ಹೊತ್ತಿಗೆ ಮೆಟಾಸ್ಟಾಷಿಯೋನ, ಸೂತ್ರೀಕರಿಸಿದ “ಲಿಬ್ರೆಟೋ' 
ಪರಂಪರೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಬಲವಾಗಿ ತಳವೂರಿತ್ತು ಸಿದ್ದ ವಸ್ತು, ಪಾತ್ರ, ಶೈಲಿ, ಮೆಲೋಡ್ರ 
ಮಾಟಿಕ್‌ ಸನ್ನಿ ವೇಶ, ಸಂಭಾಷಣೆಗಳು ಏನೇ ಅದೊ `ಉತ್ತಮ ಜ್‌ ರಚನೆಗೆ 
ದಾರಿ ಮಾಡಿದನ್ನೆನೆನ್ನುವುದು ಸ್ತುತ್ಕಾರ್ಹವಾದ ಸ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. 


ಮೆಟಾಸ್ಟಾಷಿಯೋ ಪ್ರಭಾವ ಎಷ್ಟು ದಟ್ಟವಾದರೂ, ಅದು "ಅಪೆರಾ ಸೀರಿಯಾ' 
ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಸೀಮಿತಗೊಂಡು, "ಅಪೆರ ಬಪ್ಪಾ ' ಬೇರೆಯಾಗಿ, ವಿಶಿಷ್ಟವಾಗಿಯೇ ಉಳಿದು, 
ಅಪೆರಾದ ಇತಿಹಾಸದ ವ್ಯತ್ಯಾಸಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಯಿತು. ಅಪೆರಾ ಸೀರಿಯಾದಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದ 
ದೇವತೆಗಳ, ಪುರಾಣ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಮಹಾನ್‌ ಚರಿತ್ರಕಾರರ ಚಿತ್ರಣಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ, "ಅಪೆರಾ 
ಬಪ್ಪಾ'ದಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಗಳು ವಾಸ ಸ್ನವ ಜೀವನದ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳೊಂದಿಗೆ ನೇರ ಸಂಬಂಧವನ್ನು 
ಉಳ್ಳವುಗಳಾಗಿದ್ದವು. 


೧೬ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಇಟಲಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ “ಕಾಮೆದಿಯಾ ದೆಲ್‌ 
ಆರ್ಟ್‌' (00111110018 dell arte), ಮತ್ತು "ಅಪೆರಾ ಸೀರಿಯಾ' (Opera seria) 
ನಡುನಡುವೆ ಅಂದರೆ ಅಂಕಗಳ ಮಧ್ಯೆ ಬರುತ್ತಿದ್ದ "ಇಂಟರ್‌ ಮೆಜ್ಜೊ' (Inter 


Mezzo) ಅಥವಾ "ಇಂಟರ್‌ ಮೀಡಿಯಾ” (Inter media)ಗಳ ಮೂಲಕ ಬೆಳೆದು 
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ಬಂದ ಈ ಪಕಾರ ಮೊದಲಿಗೆ ಸಿದ್ದ ಪಾತ್ರಗಳಿದ್ದು ಸಾ೦ಪ್ರದಾಯಿಕವೆನಿಸುತ್ತಿದ್ದರೂ 


ಕ್ರಮೇಣ ನೆಲದ ಗುಣವನ್ನು ಪಡೆಯಿತು. 1733ರ “ಲ ಸರ್ವಾ ಪ್ರದೊನ್ನಾ' (1೩ 
serva 78೩6101118) ಎಂಬುದರ ಮೂಲಕ ಈ "ಬಪಾ' ಪ್ರಕಾರ ಫಾನ್‌ ಪವೇಶಿಸಿ, 


ಮುಂದೆ ಫ್ರಂಚ್‌, "ಕಾಮಿಕ್‌ ಅಪೆರಾ'ಗಳಿಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿತು. ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿಯೇ 
"(೬60170 de bouffon’ ಪ್ರಸಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿ ರೂಢಿಸಿತು. "ರಾಮೋ'ವೇ 
ಈ ಶತಮಾನದ ಪ್ರತಿನಿಧಿ ಸಂಗೀತಗಾರ (ಅಪೆರಾಕಾರ)ನಾದ. 


ಜರ್ಮನಿಯಲ್ಲಿ ಈಗಾಗಲೇ ದೇಶೀಯ ಅಪೆರಾ ರಚನೆಗೆ "ಷೂಟ್‌'ನಿಂದ 
ತಳಹದಿ ಬಿದ್ದಿದ್ದರೂ, ೧೮ನೇ ಶತಮಾನದ ಮಧ್ಯ ಭಾಗದವರೆಗೆ, ಅಷ್ಟಾಗಿ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಪ್ರಗತಿ ಕಂಡು ಬರಲಿಲ್ಲ. "ದಿ ಡೆವಿಲ್‌ ಟು ಪೇ' (Ghe devil to pay- J.C. 
Standfuss) wow ಬ್ಯಾಲಾಡ್‌ ಅಪೆರಾ ಮೂಲಕ "ಸಿಂಗ್‌ ಸಿಯೆಲ್‌'ಗಳ ರಚನೆಗೆ 
ಪ್ರೇರಣ ದೊರೆಯಿತಾದರೂ, ಜರ್ಮನಿಯ ಅಪೆರಾ ಇತಿಹಾಸ 'ಕ್ರಿಸ್ಬಾಫ್‌ ವಿಲ್ಲಿ ಬಾಲ್ಡ್‌ 
ಗ್ರಕ್‌'ನ ಪ್ರವೇಶದೊಂದಿಗೇ ಪ್ರಾರಂಭವಾದದ್ದು. ಆದರೆ ಆತನು ಮೊದಲಿಗೆ ಇಟಾಲಿಯನ್‌ 
ಮತ್ತು ಪ್ರೆಂಚ್‌ ಅಪೆರಾಗಳನ್ನೇ ರಚಿಸಿದ; ಮತ್ತು ಆರಂಭದ ಅಪರಾಗಳಲ್ಲಿ 
'ಮೆಟಾಸ್ಟಾಷಿಯನ್‌' ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ ಶರಣು ಬಿದ್ದು ತೀರಾ ಅಲಂಕಾರಿಕ "ದಾ 
ಕಾಪೊ ಏರಿಯಾ'ಗಳನ್ನೇ ಬಳಸಿದರೂ, "ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಕಾಮಿಕ್‌ ಅಪೆರಾ',ಗಳನ್ನು, ವಿಯನ್ನಾದ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಬರೆಯುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ 'ಮೆಟಾಸ್ಟಾಷಿಯನ್‌' ಸಂಪ್ರದಾಯದ ವಿರುದ್ಧ 
ಬಂಡೆದ್ದು, ಮಾನವೀಯ ಸ್ಪಂದನಗಳನ್ನು ಅನುರಣಿಸಬಲ್ಲ "ಸಂಗೀತ ರಚನೆಗೆ ತೊಡಗಿದ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ, "ಆರ್ಫಿಯೋ ಎದ್‌ ಯೂರಿಡೀಸ್‌' (01086006 Euridice)ನ್ನು 
ರಚಿಸುವಷ್ಟು ಹೊತ್ತಿಗೆ ಮಾನವೀಯ ದೃಷ್ಟಿಕೋನವನ್ನು ರೂಢಿಸಿಕೊ೦ಡಿದ್ದರಿಂದ 
ಮುಂದಿನ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಸಿದ್ಧ ಪಾತ್ರಗಳಾಗಿದ್ದವುಗಳನ್ನು "'ಮಾನವೀಯ'ವೆನ್ನುವಂತೆ 
ಚಿತ್ರಿಸಿದ. ಈತನ ಮುಂದಿನ ಸಾಧನೆಯೆಂದರೆ “ಆಲ್‌ಸೆಸ್ಟೊ' (.&1೦6510)ದ ರಚನೆ. 
ರಚನೆ, ಸಂವಿಧಾನದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಅಪೆರಾ ಮಾದರಿಯನ್ನೇ ಹೋಲುತ್ತಾ, 
ಮೇಳ, ಬ್ಯಾಲೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿತ್ತು. 


ಕ್ಲಿಷ್ಟವಾದ ತಂತ್ರ ಮೋಹವಿಲ್ಲದೆ, ನೇರ, ಸರಳ, ಶೈಲಿಯ ಮೂಲಕವೇ 
ಗಂಭೀರವಾದ ತನ್ನ ನೈತಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು, ತಾತ್ವಿಕ ಚಿಂತನಗಳನ್ನೂ ಬಿಂಬಿಸಲು 
ಯತ್ನಿಸಿದ. 


ಅಪೆರಾ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ, "ಮಾಂಟ್‌ವರ್ದಿ' ಮತ್ತು "ಗ್ಷಕ್‌'ರ ನಡುವಿನ ಕಾಲ 
ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಒ೦ದು ಘಟ್ಟವನ್ನು ಗುರುತಿಸಲು, ಈ ಇಬ್ಬರು ಮಹಾನೀಯರೂ 
ಸಹಾಯಕರಾಗುತ್ತಾರೆ. 


ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿ, ಅನೇಕ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸಿದ 
"ಆರ್ಫಿಯಸ್‌' ಕಥಾ ಪರಂಪರೆ, "ಗ್ದಕ್‌'ನ ಪ್ರತಿಭೆಯಲ್ಲಿ ಪರಿಪೂರ್ಣವೆನಿಸುವಂತೆ 
ರೂಪಾಂತರಗೌಂಡು, ಕೊನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ೧೨ನೇ ಶತಮಾನ "ರೆಸಿಟೇಟಿವ್‌' 
ಯುಗವಾದರೆ, ೧೮ನೇ ಶತಮಾನ "ಏರಿಯಾ' (೩1185-ಏಕವ್ಯಕ್ತಿ ಗೀತೆಗಳು ಬಿಡಿ 
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ಗೀತೆಗಳು)ಗಳ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ. ಸಾ ಸಾಕಷ್ಟು ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳು ತಲೆದೋರಿದವು. ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ, 
ದೃಶ್ಯ ಸಂಯೋಜನೆ, ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆ, ಸಂಗೀತ. ರಚನೆ, ಲಿಬ್ರೆಟೋ (ಪಾ ತ್ಯ) ಇತ್ಯಾದಿ 
ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ ಗಮನಾರ್ಹವಾದ ಬದಲಾವಣೆಗಳು ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡವು. 


ಮುಂದೆ ಬಂದ, ಮ್ಹೊಜಾ ನರ್ಸ್‌ ೧೮ನೇ ಶತಮಾನದ ಅಂತಿಮ ದಶಕದ ಪ್ರಮುಖ 
` ಜರ್ಮನ್‌ ಸಂಗೀತಗಾರನಾಗಿದ್ದು. 'ಅಪೆರಾ' ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸುಧಾರಣೆಗಳನ್ನು 
ತಂದು ಇಂದು ವಿಶ್ವವಿಖ್ಯಾತನಾದ. ೧೭,' ೧೮ನೇ ಶತಮಾನಗಳಿಂದಲೂ “ಸ 
ಅಪರಾ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಬಯಸಿದ ಸಾಧನೆಯ ಕನಸನ್ನು ಮ್ಹೊಜಾರ್ಟ್‌ ಪೂರೈಸಿದ. 
ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಇಟಾಲಿಯನರಿಗೆ “ಅಪೆರಾ' ಎಂದರೆ ಸಂಗೀತ, ಸಂಗೀತವೆಂದರೆ 
“ಅಪೆರಾ' ಎನ್ನುವ ಭಾವನೆಯೇ ಇತ್ತು. ಮ್ಲೊಜಾರ್ರನಿಗೂ "ಅಪೆರಾ'' ಸಂಗೀತವೇ 
ಹೊರತು ನಾಟಕವಲ್ಲ ಎನ್ನುವ ನಂಬಿಕೆಯೇ ಬಲವಾಗಿತ್ತು. ಆ ಕಾರಣದಿಂದಲೇ ಆತ 
ಸಂಗೀತ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕ್ರಾಂತಿಯನೆ ಬ್ಬಿಸಿ, ಹೊಸ ಹೊಸದಾದ ಸಂಗೀತ 
ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನು ಅನ್ವೇಷಿಸಿದ. ಅದ್ಭುತ ತ ಸಂಗೀತಜ್ಞನಾದ ಈತನ ಉತ್ಕೃಷ್ಟ 
ಸಂಗೀತ ಪರಿಕಲನೆಗಳು. ಅಪೆರಾ ಕಲೆಯ ಬಗೆಗಿನ ಸೌಂದರ್ಯ ದೃಷ್ಟಿ, ಸಂವಿಧಾನ 
ಕೌಶಲಗಳ ಮಹೋನ್ನ ತಿಕ, ಅಪೆರಾ ಜಗತ್ತಿನ ಅಮರ ಕಲಾವಿದನನ್ನಾಗಿ “ರೂಪಿಸಿದವು. 
ಜರ್ಮನ್‌ ಮಹಾಕವಿ ಗಯಟೆ,! ಮ್ಹೊಜಾರ್ಟ್‌ನನ್ನು ಷೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ ಮತ್ತು ಚಾಸರೆರ್‌ರ 
ಜೊತೆಗೆ ಹೋಲಿಸಿ, ಆತನ ಕಲಾಸಂವೇದನೆ, ಸುಧಾರಣೆಯ ಕಚ್ಚು ಇವುಗಳನ್ನು 
,ಮುಕ್ತ ಕಂಠದಿಂದ ಹೊಗಳಿದ್ದಾನೆ. 


ಇನ್ನೂ ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಮತ್ತು ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಅಪೆರಾಗಳ ಮೋಹದ ಪ ಪ್ರಾಬಲ್ಯಗಳಿಂದ 
ತುಂಬಿದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ, ಮ್ಹೊಜಾರ್‌ನ ಪ್ರವೇಶದಿಂದುಂಟಾದ ಹೊಸ ಗಾಳಿಯ 
ಬೀಸು, ನಿರಾಳವಾಗಿ ಉಸಿರಾಡುವಂತೆ ಮಾಡಿತು. 


ಈತನು ರಚಿಸಿದ ಅಪೆರಾಗಳು ಅಷ್ಟಾಗಿ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವೆನಿಸದಿದ್ದರೂ, ನಂತರದ 
ಅಪೆರಾಗಳು ಹಲವು ಅಂಶಗಳಿಂದ ಗಮನಾರ್ಹ ಸಾಧನೆಗಳನಿಸಿದವು. ಇಟಾಲಿಯನ್‌, 
ಲಿಬೆಟೋಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹೊಂದಿಸುತ್ತಿದ್ದವನು, ಚಕ್ರವರ್ತಿ ೨ನೇ ಜೋಸೆಫ್‌ನ 
ಆದೇಶದ ಮೇರೆಗೆ, ಜರ್ಮನ್‌ ಕಾಮಿಕ್‌ ಅಪೆರಾ "ದಿ ಅಬ್ದಕ್ಷನ್‌ ಆಫ್‌ ದಿ ಸೆರಾಗ್ದಿಯೋ"' 
(Ger. Die. Entfuhring aus dem Seraglio, 1982)ವನ್ನು ರಚಿಸಿ, ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ 
ಜರ್ಮನ್‌ ಅಪೆರಾ'ವನು ಸ್ಥಾಪಿಸಲು ಯೋಚಿಸಿದ. ಇದರಲ್ಲಿನ ಬೂಂದಿ ಸರಗೀತ 
ರಚನೆಯೂ ಅದ್ಭುತ ಶೈಲಿಯ ಸೆ ಸೌಂದರ್ಯಕ್ಕೆ ನಿದರ್ಶನವಾಗಿದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಮೊದಲಿನ 
ಅಪೆರಾ “ಇದೋಮೆನಿಯಾ' (1060176160) ದುರಂತ ಕಥಾನಕವನ್ನು ಹೊಂದಿ 
"ಅಪೆರಾ ಸೀರಿಯಾ' ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರಿದರೆ, ಮುಂದಿನವುಗಳಾದ, "ದಿ ಮ್ಯಾರೇಜ್‌ ಆಫ್‌ 
ಫಿಗಾರೋ' (THE MARRIAGE OF THE FIGARO, 1787 “ಡಾನ್‌ ಜಿಯೋವನ್ನಿ' 
(es Giovanni, 1788); ಮತ್ತು "ಕಾಸಿ ಫಾನ್‌ ತುತ್ತ್‌' (0081 an tutte, 1890) 
ಮೊದಲಾದವು "ಅಬ್ಬೆ ಲೊರೆಂಜೋ ದಾ ಪೋಂತ್‌) (ABBE LORENZO DA 
PONTE ಲಿಬ್ರೆಟೋಗ ಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿದ ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಕಾಮಿಕ್‌ ಅಪೆರಾಗಳವಾಗಿವೆ. 
ಈತನ ಸಂಗೀತ ಮನೋವೆ ವೈಜ್ಞಾನಿಕವಾಗಿ ಸಂಕೀರ್ಣವೆನಿಸಿದ್ದೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಈತನ ಕ್ರಾಂತಿಕಾರಕ 
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ವಿಚಾರಗಳು, ರಾಜಕೀಯ ಸಾಮಾಜಿಕ, ತಾತ್ವಿಕ ಚಿಂತನೆಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಸಮರ್ಥ 
ಸಾಧನವನಿಸಿತು. ವಾಸವವಾದಿಯಾದ ಈತ ಎಂದೂ ತನ್ನ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸಿನಿಕನತಕ್ಕೆ 
ಎಡೆ ಕೊಡಲಿಲ್ಲ. ದೃಢವಾದ ನಂಬಿಕೆಗಳೂಂದಿಗೆ ಅಪೆರಾ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಕಟ್ಟು ಬಿದ್ದು 
ತನ್ನೆಲ್ಲಾ ಉದಾತ್ತ ಚಿಂತನೆಗಳ ಸಮರ್ಥ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ, ಆ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ಸಾಕಷ್ಟು 
ದುಡಿಸಿಕೊಂಡ. ಈತನ ಕೊನೆಯದಾದ ಅಪೆರಾ, "ದಿ ಮ್ಯಾಜಿಕ್‌ ಫ್ಲೂಟ್‌' ಈತನ ವಿಶ್ವ 
ಭ್ರಾತೃತ್ವ ಭಾವನೆ, ಮಾನವ ಬ್ಲದುಸ್ಕಿನ ಹಂಬಲಗಳ, ಸೋಲು ಗೆಲುವುಗಳ ಬಗೆಗಿನ 
ತಾತ್ತಿಕತೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಬಿಂಬಿಸುವಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿದೆ. 
'ಇದೋಮೇನಿಯಾ' ದಿಂದ "ಮ್ಯಾಜಿಕ್‌ ನು ತ; ಮ್ಹೊಜಾರ್ಟ್‌ನ, ತಾತ್ವಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯ 
ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಗ ಈ ಕೃತಿ ಸಹಾಯಕವಾಗಿರುವುದಲ್ಲದೆ. ಅದ್ಭುತ 
ರಾಯಾ ಇ 2 (ಷ್ಟ ಜರ್ಮನ್‌ "“ಅಪೆರಾ 'ಗಳಲ್ಲಕ್ಕೂ ಬಲವಾದ 
ತಳಹದಿಯೊಂದನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿಕೊಟ್ಟತು. ಮ್ಹೊಜಾರ್ಬ್ನ ಮತ್ತೊಂದು. ಮಹತ್ವದ 
ಸಾಧನೆಯೆಂದರೆ, ತಮ ಅದರ ಶುದ್ಧತೆಯೊಂದಿಗೆ ಉಳಿಸಿದ್ದು ಮತ್ತು ಲಿಬ್ರೆಟೋ 
ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ನಾಟಕೀಯ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸಿದ್ದು. ಪಾತ್ರ ಚಿತ್ರಣ 
ಸನ್ನಿವೇಶ ನಿರೂಪಣೆ ದ್ವಂದ್ವ ಭಾವಗಳ ನಿರ್ವಹಣೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ ಸಮತೋಲನವನ್ನು 
ಸಾಧಿಸಿ, ತನ್ನ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಮತ್ತಷ್ಟು ಭದ್ರಗೊಳಿಸಿಕೊಂಡ. 


ಮ್ಹೊಜಾರ್ಟ್‌ ನಂತರ, "ಬೀಥೋವೆನ್‌'ನ “ಫಿಡೆಲಿಯೋ' ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವವರೆಗೂ, 
ಜರ್ಮನಿಯಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವೆನಿಸುವ ಅಪೆರಾಗಳು ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಲಿಲ್ಲ. 
ಕ್ರಿಶ. ೧೮೦೫ರಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ 'ಫಿಡೆಲಿಯೋ' (8160110) ಕರ್ತೃ ಬೀಥೋವೆನ್‌ 
ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಅಪೆರಾಗಳ ರಚನೆಗೆ ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಮಾದರಿಗಳನ್ನೇ ಮುಂದಿರಿಸಿಕೊಂಡ. 
ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಆತನ ಈ ಕೃತಿಗೆ ಫ್ರಾಂಕೋ ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಪ್ರಭಾವವಿದ್ದು, ಇದರ 
ಮೂಲಕವೇ ಹೊಸ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯೊಂದಕ್ಕೆ ತಳಹದಿ ಬಿದ್ದುದರಿ೦ದ, ಇದು, ವಿಶ್ವ 
ಅಪೆರಾ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲೇ ಮಹತ್ಪದ್ದೆನಿಸಿತು. "ಫಿಡೆಲಿಯೋ'ದಲ್ಲಿನ "ನೈತಿಕ ದ್ವನಿ', 
(11101೩11016) “ಡ್ರಮಾಟಿಕ್‌ ಸಂಪ! ಎಂಬ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಗಳು, ಕೃತಿಯ 
ಮತ್ತು ಕೃತಿಕಾರನ ಮಹತ್ವ ಹೆಚ್ಚಿಸಿದರೂ, ಇಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ "ಅಪೆರಾ' ಪ್ರಕಾರ 
ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವುದಕ್ಕಿಂತ ಅತಿಯಾದುದರಿಂದ, “ಅಪೆರಾ' ಆಗಿ ನೋಡುವಲ್ಲಿ ನಿರಾಶೆಯೇ 
ಎದುರಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ "ಬೀಥೋವೆನ್‌'ನ ಮಾನವೀಯ ಭಾವನೆ, ಮಾನವ 
ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯದಲ್ಲಿನ ನಂಬಿಕೆ, ದಬ್ಬಾಳಿಕೆಯ ಬಗ್ಗೆ ವಿರೋಧ ಅಥವಾ ತಿರಸ್ಕಾರ ಭಾವನೆಗಳ 
ಅದ್ಭುತ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುವಲ್ಲಿ ಈ ಕೃತಿ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳು 
ವಿಶ್ವಪ್ರತಿಮೆಗಳಾಗಿ ಬೆಳೆಯುವುದಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಇಡೀ "ಅಪೆರಾ'ವೇ "ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ'ಕ್ಕೆ 
ಸಂಕೇತವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದೆ. | 


ಸಮಕಾಲೀನ ಸಾಮಾಜಿಕ, ರಾಜಕೀಯ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರಗಳಿಂದ ರೂಪುಗೂಂಡ 
"ಬಿಥೋವೆನ್‌'ನ ಅ೦ತರ್ದಷ್ಟಿ ಜೀವನದರ್ಶನ, ತಾತ್ವಿಕ ಚಿಂತನೆಗಳ ದಟ್ಟ ಛಾಯೆಯನ್ನು 
ಪ್ರತಿಫಲಿಸುವ ಏಕೈಕ ಅಪೆರಾ 'ಫಿಡೆಲಿಯೋ' ಒಂದೇ ಆಗಿದೆ. ತನ್ನ ವಿಚಾರಗಳ 
ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಹೊಂದಿ ಬರುವ, ಮತ್ತು ಉನ್ನತವಾದ ತನ್ನ ಸಂಗೀತ ಪರಿಕಲನೆಗಳಿಗೆ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಕೊಡಬಲ್ಲ. "ಲಿಬ್ರೆಟೋ'ಗಳ ಕೊರತೆಯಿಂದ, ಜೊತೆಗೆ ಮಾನವ 
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ಜನಾ೦ಗಕ್ಕೆ ಕಲಾವಿದನಾದವನು ಏನಾದರೂ ಸಂದೇಶವನ್ನು ನೀಡಬಯನಸಿದಲ್ಲಿ. 
ಅದನ್ನು ಪೂರೈಸಿ ಕೊಡಬಲ್ಲ ಕಥಾನಕಗಳು ಅಲಭ್ಯವೆನಿಸಿದ್ದರಿ೦ದ, ಒಂದೇ ಒಂದು 
ಅಪೆರಾದೊಂದಿಗೇ ತೃಪ್ತಿಯನ್ನು ಪಡಬೇಕಾಯಿತು. 


“ಬೀಥೋವೆನ್‌'ನ ಕಾಲಕ್ಕೆ “ಅಪೆರಾ ಬಪ್ಪಾ'ದ ಹಾವಳಿ ವಿಪರೀತವಾಗಿತ್ತು. ಇಲ್ಲಿ 
ಆಡು ಸ೦ಭಾಷಣೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಅವಕಾಶವಿತ್ತು. ಬಹುಶಃ ತನ್ನ ಕಾಲದ ಪ್ರಭಾವದ 
ಪರಿಣಾಮವೆಂಬಂತೆ, "ಫಿಡೆಲಿಯೋ'ನಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯೆಲ್ಲವೂ ಆಡು ಸಂಭಾಷಣೆಗೇ 
ಸೀಮಿತಗೊಂಡಿತ್ತು ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ರಚನೆಗಳು ಅತಿ ದೀರ್ಥವಾಗಿದ್ದು, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ, 
ಅಪೆರಾ ಆದರೂ ಕೂಡಾ "ಸಿಂಘಫೊನಿ' ಅನುಭವವೇ ದೊರೆತಂತಿತ್ತು ಆದರೂ 
ಕೂಡಾ ಜರ್ಮನ್‌ ಅಪೆರಾ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ "ಬೀಥೋವೆನ್‌'ಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ 
ಸ್ಥಾನವಿದೆಯೆನ್ನುವುದು ನಿರ್ವಿವಾದ. | 


ಇಷ್ಟು ಹೊತ್ತಿಗಾಗಲೇ, ನೆಪೋಲಿಯನ್‌ ಯುಗವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ಅಪೆರಾಕಾರ 
"ಸ್ಟಾಂಟಿನಿ'ಯ “ಲ ವೆಸ್ಟಾಲ್‌': (La vestale( (1807); 'ಫರ್ನಾನ್ಡ್‌ ಕೋರ್ತೆಜ್‌' 
(Fernand Cortez, 1809) ಅಪೆರಾಗಳು, ವಸ್ತು, ಶೈಲಿ, ತಂತ್ರಗಳು ಅಪೆರಾಗಳ 
ಪ್ರತಿನಿಧಿಗಳಾದವು. ಈತನ ಜೊತೆಗೆ "'ರೋಸಿನಿ' (Rಂssin1)ಯ ಹೆಸರೂ ಸೇರಿ, 
'ಜರ್ಮನ್‌ ಅಪೆರಾ' ಜಗತ್ತನ್ನು ಭೀತಗೊಳಿಸಿದವು. ರೋಸಿನಿಯ “ಅಪೆರಾ ಬಪ್ಪಾ' 
ಖ್ಯಾತಿ, ಗ್ಲ್ಷಕ್‌ ಮ್ಹೊಜಾರ್ಟ್‌, ಬೀಥೋವೆನ್‌ ಮೊದಲಾದವರನ್ನೇ ಅಲ್ಲದೆ ಷೂಬೆರ್ಸ್‌, 
ಮೇಯರ್‌ ಬೀರ್‌, ವೆಬರ್‌ರನ್ನೂ ಅಸಾಧ್ಯವಾಗಿಸಿತು. 


ಇಟಲಿ, ವಿಯೆನ್ನಾಗಳು ಮೂಲೆ ಗುಂಪಾದವು. ಮಹತ್ವದ ಪ್ರಯೋಗಗಳು, 
ರಚನೆಗಳು ಇಲ್ಲದೆ, ತೀರಾ ಸಪ್ಪೆಯಾದ ವಾತಾವರಣ ನಿರ್ಮಾಣವಾಯಿತು. ಪ್ಯಾರಿಸ್‌ 
ಒಂದೇ ಈ ೧೯ನೇ ಶತಮಾನದ ಅಪೆರಾ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ಪ್ರಮುಖ ಕೇಂದ್ರವಾಗಿತ್ತು 
ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಲಕ್ಷ್ಯವೂ "ಪ್ಯಾರೀಸ್‌'ನ ಕಡೆಗೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ವಾಲಿತ್ತು. 


“ಇಟಾಲಿಯನ್‌' ಸ್ವರಕಾರರು ಅಥವಾ ಸ೦ಗೀತಗಾರರಲ್ಲೇ ಎರಡು ವರ್ಗಗಳಾಗಿ 
ಒಂದು ವರ್ಗ, ಪ್ರಾಚೀನ ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಅಪೆರಾ ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ಹಿಂದೆ 
ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದಂತೆ, ಒಬ್ಬೊಬ್ಬರೇ ಹಾಡುವ ಬಿಡಿ ಗೀತಗಳನ್ನು ಪುರಸ್ಕರಿಸಿದರೆ, ಮತ್ತೊಂದು 
ವರ್ಗ, ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳನ್ನು ವೃಂದಗಾನ (605617010 170510)ಮತ್ತು ಕನಿಷ್ಠ 
ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ರೆಸಿಟೇಟೀವ್‌ಗಳನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊ೦ಡರು.* ಈ ಬಗೆಯ ಧೋರಣೆಗಳಿಂದ, 
ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಸೀರಿಯಸ್‌ ಅಥವಾ ಗಂಭೀರವೂ ಅಲ್ಲದ ಮತ್ತು ಪ್ರಹಸನವೂ 
(00171000618) ಅಲ್ಲದ, ಆದರೆ ಎರಡರ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನೂ ಮೇಳವಿಸಿಕೊಂಡ ಮಧ್ಯ 
ಜಾತಿಯ "ಅಪೆರಾ ಸೆಮಿ ಸೀರಿಯಾ' ಎಂಬ ಪ್ರಕಾರವು ಮೂಡಿತು. ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿನ 
“ರೊಮಾಂಟಿಸಿಸಂ'ನ ಪ್ರಭಾವ ಅಪೆರಾಗಳ ಮೇಲೂ ಬಿದ್ದಿತು. ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ, 
ಜರ್ಮನಿ, ಫ್ರಾನ್ಸ್‌, ಮತ್ತು ಇಟಲಿಗಳಲ್ಲಿನ ಅಪೆರಾಗಳ ಸ್ವರೂಪದಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆಗಳು 
ತಲೆದೋರಿದವು. 
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ರೋಸ್ತಿನಿಯ 'ಲ ದೊನ್ನಾದೆಲ್‌ ಲಾಗೋ' ಜಿ. ಹೂನ್ನಿಜೆಟ್ಟಿ ಯ 'ಲ್ಯೂಸಿಯಾ 
ದಿ ಲ್ಯಾಮರ್‌ಮೂರ್‌' 'ವಬರ್‌'ನ, ಸ ೦ಚ್‌ divas ಟೋಗೆ ಹೊಂದಿಸಿದ "ಯೂರಿಯಾಂತ್‌' 
(1823) ಮತ್ತು ಸಂಗತ ಲಿಬೆಟೊ ರಾನ್‌' ಜರ್ಮನಿಯ ಇ.ಟಿ.ಎ. ಆಫ್‌ಮನ್‌ನ 


"ಯುಂಡೀನ್‌ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಲ್ಲಿ ETSI ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿತು. 


) 


'ವರ್ದಿ'ಯ ಪ್ರವೇಶದವರೆಗೂ, ರೋಸಿನಿ, ಡೊನ್ನಿ ಜೆಟ್ಟಿಯರದೇ, ಇಟಲಿಯಲ್ಲಿ 
ಮಹಾಸಾಮ್ರಾಜ್ಯವಾಯಿತು. ಈತನ ಆರಂಭದ ಅಪೆರಾಗಳು ಯಶಸ್ವಿ ಎನಿಸದಿದ್ದರೂ, 
ದೇಶಭಕ್ತಿ ಚಳುವಳಿಯ ನೆಪದಿಂದ, ಪ್ರಖ್ಯಾತಿಯನ್ನು ಹೊಂದಿ, ತನ್ನ ಅಪೆರಾಗಳ 
ಬೇಡಿಕೆಗೆ ಕಾರಣನಾದ. 


'ನಾಬುಕೊ'ದಿಂದ ಒಥೆಲ್ಲೊವರೆಗೂ ಅಪೆರಾ ರಚನೆಗಳ ಹರವಿದ್ದು "ಒಥೆಲ್ಹೋ', 
'ಮ್ಯಾಕ್‌ಬೆತ್‌', "ಆಯಿದಾ' 'ರಿಗೋಲೆತ್ತೊ' ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಪ್ರಮುಖವೆನಿಸಿದವು. "ಆಲ್ಬರ್ಟ್‌ 
ಎಕ್ಟರ್‌ ಹ್ಯೂಗೊ'ನ 'ಲಿಬ್ರೆಟೋ'ಗೆ ಹೊಂದಿಸಿದ "ರಿಗೋಲೆತ್ತೊೋ' ವರ್ದಿಯ ಅದ್ಭುತ 
ನಾಟಕೀಯ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ತೀವ್ರವಾದ ಭಾವ, ಸಂಘರ್ಷ, ತೀಕ್ಷ್ಣ 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಈ ಕೃತಿ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಖ್ಯಾತವಾಗಿದೆ. “ಲ ತ್ರಾವಿಯೇಟ' 
ಕೌಟುಂಬಿಕ ದುರಂತದ ಕಥಾನಕವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಅಪೆರಾ 
ಆದ್ದರಿಂದ ಪರಿಣಿತಿ, ರಂಗ ಪರಿಣಾಮ ತಂತ್ರ, ವಸ್ತು ಪಾತ್ರ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ, ಒಟ್ಟು 
ಸಂವಿಧಾನದ ಬಗೆಗಿನ ತಂತ್ರ ಕೌಶಲಗಳು, ಆತನನ್ನು ತನ್ನ ಸಮಕಾಲೀನ 
ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗಿ೦ತ (ಅಪೆರಾಕಾರರು) ಮೇಲಿರಿಸಿದವು. 


ಯಾವುದೇ ಕಥಾ ವಸ್ತುವಾಗಲೀ, ಅಪೆರಾಕಾರನ ಆಶಯಗಳನ್ನಾಗಲೀ, ಜೀವನ 
ಸಂದೇಶವನ್ನಾಗಲೀ ಸಮಪರ್ಕವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಸಾರ್ಥಕವಾಗುವುದಿಲ್ಲ ಎಂಬ 
ಭಾವನೆಗೆ ಬ್‌ ಅಂಟಿಕೊಂಡಿದ್ದುದರಿಂದ, ಲಿಬ್ರೆಟೋಗಳ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಬಹಳ 
ಎಚ್ಚರಿಕೆಯನ್ನು ವಹಿಸಿದ. ಕಥೆಯಾಗಲೀ, ಪಾತ್ರಗಳಾಗಲೀ, ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿ, ಸಂಗೀತದ 
ಮಸರ ಬರ್ಥ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಪಡೆದಾಗಲೇ, ಆ ಕಲೆಗೆ ಮಹತ್ವ ಸಲ್ಲುವುದು 
ಎಂದು ಭಾವಿಸಿದ್ದರಿಂದ, Me ಲಿಬೆಟೋಗಳನ್ನು ಹುಡುನಿಪುಡು ಬಿಟ್ಟು, 
ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವೂ, ಅತ್ಯಂತ ಅಮೂಲ್ಯವೂ ಆದ ಲಿಭ್ರೆಟೋಗಳಿಗೆ ಪ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತ ನಾಟಕಕಾರ 
ಷೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ ನಾಟಕಗಳನ್ನೇ ಜಗ "ಮ್ಯಾಕ್‌ಬೆತ್‌', "ಹ್ಯಾಮಲೆಟ್‌', "ಒಥೆಲೊ' 
ಇತ್ಯಾದಿ ಅಪೆರಾಗಳು PE ಈ ERE, ಯಥಾರ್ಥವಾದಿ 
ಧೋರಣೆಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸಿದವು. ವರ್ದಿಯ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಸ್ಥಾಪಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದ 'ವರಿಸ್ಕೋ' 
(೪೦115110) ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಲಕ್ಷಣಗಳು, ಈ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಫ್ರಾನ್ಸ್‌ 
ಮತ್ತು ಇಟಲಿಗಳಲ್ಲಿ, ಅಪೆರಾ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ರೂಢಿಯ ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ 
ಹೊಂದಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆನ್ನುವ ಬಲವಾದ ವಿಚಾರ, ಮತ್ತು ಉಳಿದ, ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಅಥವಾ 
ರೂಢಿಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ "ಅಖಂಡತೆ' (ಂಗt।ಗnu।ty)ಯನ್ನು ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿಯೂ 
ಸಾಧಿಸಬೇಕೆನ್ನುವ ಚಿಂತನ ಮನೋಬಾವ'. ಇವೆಲ್ಲವುಗಳೂ ವರ್ದಿಯಲ್ಲಿ 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡವು. 
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ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿನ, "ವಸ್ತು ವಿಷಯ, ಅಪೆರಾಕಾರನ ನಾಟಕೀಯ ದರ್ಶನ, (Dra- 
matic vis1on)ತ೦ತ್ರ, ಮತು ಸಮಕಾಲೀನ ಮನೋಧರ್ಮ, ಜೊತೆಗೆ ವಿಶೇಷವಾಗಿ 
ತನ್ನಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತದ ಅಂತಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಹೊಂದಿ ಬರುವಂಥಾದ್ದಾಗಿರಬೇಕು.* ಎನ್ನುವ 
ಹಂಬಲದ ಪೂರೈಕೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರ ಕಡೆಗೇ ಅನೇಕ ಮಂದಿ ಸಂಗೀತಗಾರರ 
ಗಮನ ಕೇಂದ್ರೀಕರಿಸಿತ್ತು. 


ಇದರ ಫಲವಾಗಿ, ೧೯ನೇ ಶತಮಾನದ ಮಧ್ಯಭಾಗದಿಂದ ೨೦ನೇ ಶತಮಾನದ 
ಆರಂಭದವರೆಗೆ, ಅಂದರೆ ಸುವರಾರು ೫೦ ವರುಷಗಳ ಕಾಲ "ಅಪರಾ 
ರಂಗಭೂಮಿ'ಯನ್ನು 'ವೆರಿಸ್ಕೋ' ಸಂಪ್ರದಾಯವೇ ಆಕ್ರಮಿಸಿತ್ತು. "ಲಿಯೋನ್‌ ಕವೆಲ್ಲೊ'. 
'ಜಿಯೋರ್ಲಾನೋ', "ಪಕ್ಷಿನಿ', "ಜೊನ್ನೊನೈ' ಮೊದಲಾದವರು ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯದ 
ಮಾದರಿಗಳಾದರು. 


ಇಟಲಿಯ ಕೀರ್ತಿ ಶಿಖರವಾದ ವರ್ದಿಯಪ್ಪೇ ಪ್ರಮುಖವಾದ ವ್ಯಾಗ್ಗರ್‌, ತನ್ನ 
ಕಾಲದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಜೀವನದ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರೇರಕ ಶಕ್ತಿಯಾದ. ಬಾಲ್ಯದ. ಸಂಗೀತ 
ಮತ್ತು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಬಗೆಗಿನ ಆಸ ಸಕ್ತಿ ಮುಂದೆ ವಿಶ್ವವಿಖ್ಯಾತ ಸಂಗೀತಗಾರನಾಗಿ 
ರೂಪಿಸಿತು. ತನ್ನ ಹಿಂದಿನ ಪ್ರಮುಖ ಸಂಗೀತಗಾರರಾದ ಮ್ಲೊಜಾರ್ಸ್‌, ಬೀಥೋವೆನ್‌ರ 
ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಿ, ಅಪೆರಾಗಳ ರಚನೆಗೆ ಇಳಿದ. ವರ್ದಿಯ ಸಮಕಾಲೀನನಾದ 
ಈತ, ವರ್ದಿಯಂತೆಯೇ ಲಿಬೆಟೋಗಳ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಗುರುತಿಸಿದ. ತನ್ನ ನಿರೀಕ್ಷೆಗಳನ್ನು 
ಪೂರೈಸಬಲ್ಲ, ತನ್ನ ಜೀವನ ದರ್ಶನಗಳನ್ನು “ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ. ಬಿಂಜಿಸಬಲ್ಲ 
ಲಿಬೆಟೋಗಳನ್ನು ಪಡೆಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾದುದರಿಂದ ಸ್ವತಃ ತಾನೇ ಲಿಬ್ರೆಟೋಗಳನ್ನು 
ರಚಿಸಿಕೊಂಡ. ಲಿಬ್ರೆಟೋ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತಗಳೊಂದಿಗೆ ಹೆಣಗಾಡಿಯೂ, ಪ್ರಯೋಗಗಳ 
ಮೂಲಕವಾಗಿಯೂ "“ಅಪೆರಾ ರಚನಾಕಾರ, ಸ೦ಗೀತ್ಕಾಕ ಕವಿಯಾಗಿರಬೇಕು ಅಥವಾ 
ಕಾವ್ಯತ್ನಕ ಸ೦ಗೀತಗಾರನಾಗಿರಬೇಕು'" ಎಂಬ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ನಿಲುವನ್ನು ತಲುಪಿದ. 
ಈ ಬಗೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ ರಚಿತವಾದ ಮೊದಲ ಪ್ರಯತ್ನ "ಡೀ ಫೀನ್‌' ಅಥವಾ 
'ದಿ ಫೇರೀಸ್‌' (The fairies prod. 1888) ಮತ್ತು ನಂತರದ "ದಾಸ್‌ ಲೀಬ್‌ಸ್ಬೆರ್‌ 
ಬೋಟ್‌ (“Das Liebesverbot” “The ban on Love”) ಷೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ 
ಷರ್‌ ಫಾರ್‌ ಮೆಷರ್‌' (Measure ofr measure) ಮೇಲೆ ಆಧಾರಿತ ಪ್ರಹಸನ 
ಅಪೆರಾ, “ಔಬರ್‌'ನ (Aubಂr)ಶೈಲಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಬರೆದವುಗಳಾಗಿವೆ. ಆದರೆ 
“ಧಿ ಫ್ರೈಯಿ೦ಗ್‌ ಡಚ್‌ಮನ್‌' (The flying Dutchman), ಯಾವ ಅನುಕರಣೆಯೂ 
ಇಲ್ಲದೆ ಸ್ವತಂತ್ರ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಬರೆದ ಅಪೆರಾ ಆದರೂ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಇನ್ನೂ 'ವೆಬರ್‌'ನ 
ಪ್ರಭಾವ ಕಂಡರೆ ಮುಂದಿನ ಅಪೆರಾಗಳಾದ "ರೀ೦ಜಿ' (Reinz1. 1842) ಮೇಯರ್‌ 
ಬೀರ್‌ನ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ತೋರುತ್ತದೆ. ಆದರೂ ವ್ಯಾಗ್ನರ್‌, ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕವಾದ 
ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ತಂದು ತನ್ನ ಮನೋಧರ್ಮದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ 
ಸರಿಯಾಗಿ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡ. ವ್ಯಾಗ್ಗರ್‌ನ ಮಹತ್ವದ ಕೊಡುಗೆಯೆಂದರೆ, ವೆಬರ್‌ನಿಂದ 
ಬಳಕೆಗೊಂಡ "ಲೀಟ್‌ ಮೋಟೀವ್‌'ಗಳ ಹೇರಳವಾದ ಪ್ರಯೋಗ. ಯಾವುದಾದರೂ 
ಪದಾರ್ಥ, ವ್ಯಕ್ತಿ ವಿಚಾರವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಬಳಸುವ "ಸಂಗೀತ ಸಂಕೇತ”. 
ವ್ಯಾಗ್ನರ್‌ಗಿದ್ದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆ, ಉಳಿದ ಜರ್ಮನ್‌ ಅಪೆರಾಕಾರರಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು 
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ಸೌಲಭ್ಯಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸಿತು. ವ್ಯಾಗ್ನರ್‌ನ ಕಾಲಕ್ಕೆ, ಜರ್ಮನಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸುಗ್ಗಿ 
ಇದ್ದುದೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಜರ್ಮನಿ ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ ಸೃಜನಶೀಲ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ಕೇಂದ್ರವಾಗಿತ್ತು; 
ಮತ್ತು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಧಾರ್ಮಿಕ ಮನೋಭಾವವಿತ್ತು. ಈ ಬಗೆಯ ಧಾರ್ಮಿಕ 
ಶ್ರದ್ಧೆ ಅಪೆರಾದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸಿತು. ಜೊತೆಗೆ ಜರ್ಮನಿಯ 
ರೋಮಾಂಟಿಸಿಸಂ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳ ನಡುವೆ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಬೆಸುಗೆಯಿತ್ತು' 


“ವ್ಯಾಗ್ನರ್‌'ನ ಲೋಹನ್‌ಗಿನ್‌' (Lಂheಗg್ರin)ನಲ್ಲಿ ಆತನ ಜೀವನಾನುಭವದ 
ಮೂಲಕ ಕರಡು ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ಸ ಸತ್ಯದರ್ಶನದ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ನೋಟವಿತ್ತು. ಎಲ್ಲ 
ಕಲೆಗಳೂ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕವಾದ 'ಅಪರಾ'ಡ sk pd ಸಾದೆಸೆಗಾಗಿ 
ದುಡಿಯಬೇಕೆನ್ನುವುದೇ ವ್ಯಾಗ್ಗರ್‌ನ ದೃಢವಾದ ನಂಬಿಕೆಯಾಗಿತ್ತು. ತಾನೇ ತನ್ನ 
ಅಪರಾಗಳ ಲಿಬ್ರೆಟೋಕಾರನೂ ಆದ್ದರಿಂದ, ಅಪೆರಾಗಳೆಲ್ಲವೂ ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ 


ಸಾಧ್ಯವಾಗಿಸಿಕೊಂಡ ಸಂಗೀತ-ಕಾವ್ಯಗಳ ಪರಿಕಲನೆಗಳಾದವು. 


ವ್ಯಾಗ್ನರ್‌ನ ಮತ್ತೊಂದು ಮಹತ್ವದ ಕೊಡುಗೆಯೆಂದರೆ, ಹಿಂದಿನ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ಬಿಡಿ ಬಿಡಿ ಗೀತಗಳ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ದವಾಗಿ ಅಖಂಡ ಸಂಗೀತ 
ಸ್ವರ ರಚನೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಿದ್ದು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಅಂಕದ ಮುಕ್ತಾಯದವರೆವಿಗೂ, 
ಚಪ್ಪಾಳೆ, ಕೇಕೆಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲದಂತೆ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮಗ್ಗತೆಯನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುವ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅಪರಾ ಸಂವಿಧಾನವನ್ನು ರೂಪಿಸಿದ. ಇದರಿಂದಾಗಿ “ಅಪೆರಾ'ದ ಬಗ್ಗೆ 
ಹೊಸ ದೃಷ್ಟಿಯೊ೦ದು ಬೆಳೆಯಿತು. ಅಪೆರಾದ ಅರ್ಥವಂತಿಕೆಗೆ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಸಂಪೂರ್ಣ 
ವಶವರ್ತಿತನ ಅಪೇಕ್ಷಿಣೀಯವಾಯಿತು. 


ಸಂಗೀತಕ್ಕಿರುವಷ್ಟು ಮಹತ್ವ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೂ ಅನಿವಾರ್ಯವೆನ್ನುವ ವಿಚಾರದ ಪ್ರಚಾರದಿಂದ 
ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತ ನಾಟಕಗಳನ್ನೇ ಆಶ್ರಯಿಸುವ ತರ ರೆ ಬೆಳೆಯು ರೀಂಜಿ' “ಡರ್‌ ಫ್ಲೀ 
ಚಿಂಡ್‌ ಸಾಕಣ? " ಡೀ ಫೀನ್‌' ತಾನ್‌ ಹೌಸೇರ್‌' "ಪಾರಿಫಾಲ್‌', 'ಟ್ರಿಸ್ಟಾನ್‌' 
ಇತ್ಯಾದಿ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ, ಒಂದೊಂದೂ ಒಂದೊಂದು ಅಂಶದಿಂದ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 
“Tristan’ನಲ್ಲಿ "ರೊಮ್ಯಾಂಟಿಸಿಸಂ' ಇತಿಹಾಸ ತನ್ನ ಪರಾಕಾಷ್ಠೆಯನ್ನು ತಲುಪಿದೆ. 


ವರ್ದಿಯ ಸಮಕಾಲೀನನಾದ ಈತ ಅನೇಕ ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ದಿಯನ್ನು 
ಹೋಲಿದರೂ, ಕೆಲವು ವಿಚಾರಗಳಲ್ಲಿ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಧೋರಣೆಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ವ್ಯಾಗ್ನರ್‌ನ ಪಾತ್ರಧಾರಿ ಹ SP ಆರ್ಕೆಸ್ಟಾ ಮುಖ್ಯವಾಯಿತಾದರೆ ವರ್ದಿಗೆ. 
ಇದಕ್ಕೆ ತದ್ದಿರುದ್ದವಾಗಿತ್ತು ವ್ಯಾಗರ್‌ ವಾಸ್ತವಿಕತೆಗಿ೦ತ "ದೂರ 2. ॥ ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದರೆ, 
ಥರ ತನ್ನ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಸಾಧ್ಯವಾದಷ್ಟು ನೆಲದ ಸಂಬಂಧದೊಂದಿಗೆ ಚಿತ್ರಿಸಿದ. 


ವ್ಯಾಗ್ನರ್‌ ತನ್ನ ಸ್ವಂತ ಸಾಧನೆಗಳಿಂದ ಮತ್ತು ತನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಪ್ರಭಾವದಿ೦ದ 
ಸಂಗೀತ ಜಗತ್ತನ್ನೇ ಪರಿವರ್ತಿಸಿದ. ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವೇ ಮಹತ್ವದ 
ಅಂಶವೆನಿಸಿಡ್ದರಿಂದ ಸ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪರಿಶ್ರಮದ "ಅವಶ್ಯಕತೆ ಬಿದ್ದುದೇ ಅಲ್ಲದೆ, 
ಇದೇ ಒಂದು ಗಂಭೀರ ಸಮಸೆ ಯಾಯಿತು. “ಯಾವುದೇ ad ಅದು 
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ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕ ಅನುಭವ. ಆದರೆ ಇಂತಹ ಅನುಭವದ ಪರಾಕಾಷ್ಠೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದು 
ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ'. ಎನ್ನುವ ದೃಢವಾದ ನಂಬಿಕೆಯೊಂದಿಗೆ ರಚಿಸಿದ. "ರಿ೦ಗ್‌' 
ಇಂದಿಗೂ ಯಶಸ್ವೀ ಕೃತಿಯಾಗಿ ಉಳಿದಿದೆ. ' 


ಇದೇ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಫ್ರಾನ್ಸ್‌ನಲ್ಲಿಯೂ ಅನೇಕ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರಗಳು ತಲೆದೋರಿದವು. 
ಮೇಯರ್‌ ಬೀರ್‌, ಬೆದ್ದಿಯೋಜ್‌, ಔಬೆರ್‌, ಬಿಜೆಟ್‌ ಮುಂತಾದ ಮಹಾನ್‌ ರಚನಾಕಾರರು 
ಅಪೆರಾ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಅವತರಿಸಿದರು. ಮೇಯರ್‌ ಬೀರ್‌ ಜರ್ಮನ್‌ ದೇಶೀಯನೇ 
ಆದರೂ ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಗ್ರಾಂಡ್‌ ಅಪೆರಾ'ದ ಸೃಷ್ಟಿಕರ್ತರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬನೆಂದು ಪರಿಗಣಿತನಾದ. 
ಮಾನವ ಶೃತಿಗಳಿಗಾಗಿ ಇಟಲಿಯಲ್ಲಿ ಅಧ್ಯಯನ ನಡೆಸಿದ. ಮೊದಲಿಗೆ ಅನೇಕ 
ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಅಪೆರಾಗಳನ್ನು (Romilda 6 constanza, Margherita d’ Anjou) 
ಇತ್ಯಾದಿ ರಚಿಸಿ ಇಟಲಿಯಲ್ಲೂ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಚಾರ ಪಡೆದ. ಅದರ ಕೊನೆಗೆ ಫ್ರೆಂಚ್‌ 
ಅಪೆರಾಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಮೂಡಿದ ಒಲವಿನಿಂದ, 501106 ಸಹಕಾರದೊಂದಿಗೆ ಅನೇಕ 
ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಅಪೆರಾಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದನಾದರೂ, ಜರ್ಮನ್‌ ಶೈಲಿ ತಂತ್ರ, ಇಟಾಲಿಯನ್‌ 
ರಾಗ ಛಾಯೆಗಳು. ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಸತ್ವಗಳನ್ನು ಮೇಳವಿಸಿಕೊಂಡು, ಅದ್ಭುತವಾದ "105 
Hugnenot’ (1836) ಎ೦ಬ ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಗ್ರಾಂಡ್‌ ಅಪೆರಾವನ್ನು ರಚಿಸಿದ. ಆದರೆ, 
"ಮೇಯರ್‌ ಬೀರ್‌'ನ ಸ್ವತಂತ್ರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ, ದೃಷ್ಟಿಕೋನಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುವ, 1' 4010೩106. 
ಸುಂದರ ಅಪೆರಾ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಿದೆ. ಈತನ, ಅಪೆರಾ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಬಗೆಗಿನ ನಿಲುವು, 
ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕ ನಾಟಕೀಯ ನಿರೂಪಣೆಯ ತಂತ್ರ ದೃಷ್ಟಿ, ಅಪೆರಾ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ 
ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವದ ಕೊಡುಗೆಯಾಗಿದೆ." 


ಈತನ ಸಮಕಾಲೀನನಾದ "8011102' ವ್ಯಾಗ್ಗರ್‌ ಮತ್ತು ಔಬರ್‌ಗಿಂತ ಉತ್ತಮ 
ಸಂಗೀತ ರಚನೆಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದಿಂದ ಮತ್ತು ಮಹಾಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಇದ್ದ 
ಒಲವಿನಿಂದ, “Beatrice et Benedict” (1862) ಎ೦ಬ, ಷೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ “Much 
Ado about Nothing” ಎ೦ಬುದನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ಬರೆದ ಅಪೆರಾ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಯಿತು. 


ಇವರಲ್ಲದೆ, ಈ ಶತಮಾನದ ಉತ್ತರಾರ್ಧಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ 01106 (Faust 
1859 paris) “Bizet (carmen 1875. Paris) Saint saens’ ಮತ್ತು ಇತರರು 
ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖರಾದರು. 


'ಬಿಜೆಟ್‌' (Bizet)ನ "ಕಾರ್‌ಮನ್‌' (0೩11761) "ಕಲೆ' ಮತ್ತು ಐತಿಹಾಸಿಕತೆಯ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಒಂದು ಮೈಲಿಗಲ್ಲಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿತು. ವಾಸ್ತವವಾದಿ ಒಲವಿನತ್ತ ಇದು 
ಮೊದಲ ಹೆಜ್ಜೆಯಾಗಿದೆ. 


“ಜೋಲಾ' ಕಾದಂಬರಿಗಳು, ಬ್ರೂನೋ, ಚಾರ್ಪೆಂಟಿಯರ್‌, ಮೊದಲಾದವರ 
ಅಪೆರಾಗಳು, ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ, ಮುನ್ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದ "ರಿಯಲಿಸಂ'ನನ್ನು ಪ್ರತಿಫಲಿಸಿದವು. 


ಶ್ರೀಸಾಮಾನ್ಯನ ಬದುಕು, ಆಸೆ, ಹ೦ಬಲಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುವ ಕಥಾನಕಗಳು, ಹೆಚ್ಚು 


ಹಚ್ಚು ಜನಪ್ರಿಯವಾದವು. 


ಟ್‌ 
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"ವಾಸ್ತವವಾದಿ (೪೮11511) ಪಂಥದ ಪ್ರಮುಖ ಪ್ರತಿನಿಧಿಗಳಾದ 
‘Maxcagni'w ‘Cavaleria Rusticand” (Rome 1890) ಮತ್ತು Leon 
cavallo’s “pagliccia”, (Milan, 1892) ವಿಶದ ಅಪೆರಾ ಸಂಗ್ರಹಾಲಯದ 
ಅಮೂಲ್ಯ ಸಂಪತ್ತಾದವು. ಇವರ ಈ 'ವೆರಿಸ್ಕೋ' ಶೈಲಿಗೆ, ಅಪರಾಧ ಮತ್ತು ನಿ: 
ವರ್ಗದ ಜನಜೀವನಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಕಥೆಗಳು ಮೆಚ್ಚುಗೆಯಾದವು. 


| 


೧೯ನೇ ಶತಮಾನದ ಆರಂಭದ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಶುಭದ ಮುಕ್ತಾಯ, ನೈತಿಕ 
ಧ್ವನಿಗಳು ಮುಖ್ಯವಾದರೆ ೨೦ನೇ ಶತಮಾನದ ಆರಂಭಕ್ಕೆ ಸಾವು, ನೋವುಗಳೂ 
ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿ ಸಹ್ಯವಾದವು. 


'Mascagni’ಯ ಶಿಷ್ಯನಾದ 00111 ತನ್ನ ಸಂಗೀತ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದಿಂದ 
ಹೆಚ್ಚು ಜನಪ್ರಿಯನಾದ. ಈತನ ಪ್ರಮುಖ ಅಪೆರಾಗಳಾದ "ಲಾ ಬೊಹೆಮ್‌' (1೩ 
Boheme, 1896) “ಟೋಸ್ಕಾ' (1080೩ 1900) ಮತ್ತು “ಮಾದಮ್‌ ಬಟರ್‌ ಫ್ರೈ' 
(Madamo Butterfly, 1904) ಮುಂತಾದವು, ತನ್ನ ಕಾಲದ ಜನಾಭಿರುಚಿ ಮತ್ತು 
ಸಂಗೀತ ಮಾಧುರ್ಯವನ್ನು ಸಮ್ಮಿಳಿತಗೊಳಿಸಿಕೊಂಡು “ಪಕ್ಷ್ಸಿನಿ'ಯ ಸ್ಥಾನವನ್ನು 
ಸ್ಥಿರಗೊಳಿಸಿದವು. ಈತನ ನಂತರವೂ ಅನೇಕ “ಇಟಾಲಿಯನ್‌' ಸಂಗೀತಗಾರರು 
ಅಪೆರಾಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದರೂ, ಪಕ್ಷಿನಿಯೊಂದಿಗೇ ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಅಪೆರಾದ ಇತಿಹಾಸ 


ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. 


ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಗಮನಿಸಿದ ರೋಮ್ಯಾಂಟಿಕ್‌ ಅಪೆರಾಗಳು ಜರ್ಮನಿ, ಫ್ರಾನ್ಸ್‌ 
ಇಟಲಿ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ, ಆಯಾ ದೇಶಕ್ಕೆ ಎಶಿಷ್ಟವಾದ ಜಾನಪದ ಧಾಟಿಗಳನ್ನೂ ಮಾರ್ಗ 
ಸಂಗೀತದೊಂದಿಗೆ ಬೆರೆಸಿಕೊ೦ಡು ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ವೈಲಕ್ಷಣ್ಯಗಳನ್ನು ತೋರಿದವು. 


ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ೧೯ನೇ ಶತಮಾನದ ಮಧ್ಯ ಭಾಗದಿಂದ ೨೦ನೇ 
ಶತಮಾನದ ಆರಂಭದವರೆಗೆ “ಅಪೆರಾ ರಂಗಭೂಮಿ'ಯನ್ನು "ವಾಸ್ತವವಾದಿ' ಅಥವಾ 
"ವೆರಿಸ್ಕೋ' ಶೈಲಿಯೇ ಆಳಿತು. "ಬರ್ಗ್‌ನ' "ಒಜ್ಜೆಕ್‌' (Wozzeck. 1922) ಮತ್ತು "ರೇಕ್ಸ್‌ 
ಪ್ರೋಗೇಸ್‌' (Rake’s progress) ನಾಟಕ ರಚನೆಯ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸುವುದಲ್ಲದೆ 
20ನೇ ಶತಮಾನದ ಕೆಲವು ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ತಂದವು. 

ಇಟಲಿ, ಫ್ರಾನ್ಸ್‌, ಇಂಗ್ಲೆಂಡ್‌ಗಳಲ್ಲಿ ಅಪೆರಾ, ಇಷ್ಟುಹೊತ್ತಿಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತ 
ಕಲೆಯಾಗಿ ಬೇರೂರಿದ್ದರೆ, ಈ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವೇ ರಷ್ಯಾ, ಅಮೆರಿಕಾಗಳಲ್ಲಿ 
ಅಪೆರಾದ ಬಗ್ಗೆ ಒಲವು ಮೂಡಿದ್ದು, ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಮತ್ತು ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಅಪೆರಾಗಳಿಂದಲೆ 
ತೃಪ್ತಿಗೊ೦ಡಿದ್ದ ರಷ್ಯಾ, "ಗ್ಲಿಂಕಾ'ನ ಪ್ರವೇಶದಿಂದ ದೇಶೀಯ ಅಪೆರಾಗಳಿಗೆ 
ದಾರಿಯಾಯಿತು. ರಷ್ಯಾದ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತು ಅಥವಾ 
ಫೇರಿಟೇಲ್‌ (ಯಕ್ಷ ಲೋಕದ ಕಥಾನಕ'ಗಳೇ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದು, ಒಂದು 
ನಿಯಮವೆಂಬಂತೆ ಪರಿಣಮಿಸಿತು. "Russian’ and ‘Ludmilla’ (1842) ಮತ್ತು 
"ಎ ಲೈಪ್‌ ಫಾಫ್‌ ದಿ ಜಾರ್‌'ಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಎರಡೂ ಧೋರಣೆಗಳೂ ಕಂಡು ಬಂದವು. 


ಈತನ. “A life for the Tsar’ ಫ್ರೆಂಚ್‌ 'ರಸ್ಕ್ಯೂ ಅಪೆರಾ' ಮಾದರಿಯ ಮೇಲಿದ್ದು, 
ಇದರ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ರಷ್ಯಾ ದೆ "ಶೀಯ ಜಾನಪದ. "ಧಾಟಿಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿದ್ದಾನೆ. 


ದಲ್ಲಿ ತಲೆದೋರಿದ ರೊಮ್ಯಾಂಟಿಸಿಸಂನ ಪಭಾವ ಅಪೆರಾಗಳ ಮೇಲೂ 
ಚಾರವನು ಈ ಮೊದಲೇ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿದೆ. ಈ ಲ್ರೋಮಾಲಟಿಸಿಸಂನ 
ಪ್ರಭಾವದ Gr Scr S ಅಥವಾ ರೋಮಾಂಟಿಕ್‌ ಚಳುವಳಿಯ "ಸಾಧನೆ 

ಎಂಬಂತೆ, ಫ್ರೆಂಚ್‌, ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಮತ್ತು ಜರ್ಮನ್‌ ಸಂಗೀತಗಾರು ದೇಶೀಯ 
ಜಾನಪದ ಸಂಗೀತ ಅಥವಾ ಧಾಟಿಗಳ ಕಡೆಗೆ ಹೊರಳಿದರು. ಉಳಿದೆಡೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ 
ಇದೇ ಬಗೆಯ ಮನೋದ'ರ್ಮು ಬೆಳೆಯಿತು. ಹಲವಾರು, ಜಾನಪದ 
ಸಂಗೀತವನ್ನವಲಂಬಿಸಿ ರಚಿತವಾದವು. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ, "ಸೆತಾನ'ದಿ ಬಾರರ್ಡ ಬ್ರೈಡ್‌' 
(1870) ಅತಿ ಮುಖ್ಯವೆನಿಸಿತು. : 


ರಷ್ಯನ್‌ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕಾಗಿ, Musorgsky, Borodin, Rimsky 
ಮೊದಲಾದ ಐವರು ಅಮೆಚೂರರು ಹೋರಾಟವನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸಿದರು. "Rimsky 
Korskov’s “Ivan the Terrible’ (1873) ಮತ್ತು WSUS ಫೇರಿಟೇಲ್‌'ಗಳನ್ನೇ 
ಆಧರಿಸಿ ಬರದವುಗಳಾಗಿವೆ. ಇದರ ಜೊತೆಗೆ Tchaikovsy, Mussorgsky, ರಷ್ಯಾದ 
ಅಪೆರಾ ಇತಿಹಾಸದ ಪ್ರಮುಖ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಾಗಿದ್ದಾರೆ. Tchaikovsky’ ‘Eugene 
Onyegin’ ಮತ್ತು Queen 01 80೩608'ಗಳು ಕ್ರಮವಾಗಿ ಜಾನಪದ ಸಂಗೀತ 
ಮತ್ತು ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾದ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸಕ್ಕಾಗಿ ಹೆಸರಾಗಿದೆ. 


ಅಮೆರಿಕಾದಲ್ಲಿ, ಎಷ್ಟೇ ತೀವ್ರವಾದ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ನಡೆದರೂ, ಅಪೆರಾ ಪ್ರಕಾರ 
ಪರಕೀಯವಾಗಿಯೇ ಉಳಿಯಿತು. ಅಪೆರಾ ರಂಗಭೂಮಿ ಮೊದಲಿಗೆ ಕಾಲೋನಿಗಳಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಾರಂಭವಾದರೂ, "ಜಾನ್‌ ಗೇ "ನ ಬೆಗ್ಗರ್ಸ್‌ ಅಪೆರಾ' ಮತ್ತು ಅದೇ ಜಾತಿಗೆ ಸೇರಿದ 
'ಬ್ಯಾಲಾಡ್‌ ಅಪೆರಾ'ಗಳ ಮಾದರಿಯ ಮೇಲೆ ರಚಿತವಾದವು. 


ಅಮೆರಿಕನ್‌ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವಂಥ ಅಪೆರಾಗಳು ರಚಿತವಾಗದಿದ್ದರೂ 
ಫ್ರಾನ್ಸಿನ ಹಾಪ್ಕಿನ್‌ಸನ್‌'ದ "ಟೆಂಪಲ್‌ ಆಫ್‌ ಮಿನರ್ವಾ', "ವಿಕ್ಟರ್‌ ಪೆಲಿಸ್ಸಿಯರ್‌'ನ 


"ಏಕಾರ್‌ ತ್ರಾ ದಿ ವೇಕ್‌ ಫೀಲ್ಡ್‌ ಲಿಬ್ರೆಟೋ ಆಧರಿಸಿದ ಬ್ಯಾಲಾಡ್‌ ಅಪೆರಾ ಮತ್ತು 
'ಎಲ್ಲಿಯಮ್‌ ಹೆನಿ'ಯ ಲಿಯೋನೋರಾ' ಮೊದಲಾದುವನ್ನು ಹೆಸರಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. 


3 


ಕ 


೧೯ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಇಂಗ್ಲೆಂಡಿನಲ್ಲಿ, ಅಪೆರಾ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವ 
ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳಾಗಲೀ, ಅಪೂರ್ವ ರಚನೆಗಳಾಗಲೀ ಕಂಡು ಬರಲಿಲ್ಲವಾದರೂ “ಬಾಲ್ಸ್‌ 
ಮತು 'ಸಲ್ಲವನ್‌'ರನ್ನು ಹೆ ರಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. "ಬಾಲ್ಬ್‌'ನ ಮೂವತ್ತು ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ 
“ಬೊಹೆಮಿಯನ್‌ ಗರ್ಲ್‌” ಮತು "ಸಲ್ಲಿವನ್‌'ನ 'ಇವಾನ್‌ಹೂ' (IVanhoo)nಳನ್ನು 
ಪ್ರಪಂಚದ ಕ್ಲಾಸಿಕ್‌ ಅಪೆರಾ ಸಂಗ್ರಹಗಳಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸಿರುವದರಿ೦ದ, ಮಹತ್ವದ ಕೃತಿಗಳೆಂದು 
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ಈ ಶತಮಾನದ ಅಪೆರಾ ಇತಿಹಾಸ ಹಿಂದಿನವುಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿದೆ. ವರ್ದಿ, 
ವ್ಯಾಗ್ನರ್‌.ರ ಜೊತೆಗೆ ಅಪೆರಾದ ಕಾಲ ಮುಗಿದಂತೆ ಕಂಡುಬಂದಿತು. ಅನೇಕರು 
ಇವರ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಅನುಕರಿಸಿ ಬರೆಯಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದರೂ, ರಿಚರ್ಡ್‌ ಸ್ಟಾಸ್‌ 
ಬರುವವರೆಗೆ, ವ್ಯರ್ಥ ಪ್ರಯತ್ನಗಳೆನಿಸಿದವು. ಈತನು ರಚಿಸಿದ "6ಬಗtram’' ಮತ್ತು 
“Feursnot’ 1908ಗಳು, ಈತನನ್ನು ಅಪೆರಾಕಾರರ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲಿಸಿದವು. ಆದರೆ 
“ಆಸ್ಕರ್‌ ವೈಲ್ಡ್‌'ನ ಕೃತಿಯೊಂದನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ಬರೆದ "ಸಾಲೋಮ್‌' (5೩10016). 
ಆಧುನಿಕ ಅಪರಾಗಳಿಗೆ ಬುನಾದಿಯನ್ನು ಹಾಕಿತು. ಇದು ಮತ್ತು ಇದರ ಮುಂದಿನ 
ಅಪೆರಾ ಆದ "ಎಲೆಕ್ಟ್ರಾ (Elektra) ಸಾಕಷ್ಟು ಕೀರ್ತಿಯನ್ನು ತಂದುಕೊಟ್ಟವು. 
ಆಧುನಿಕ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕದ ತಂತ್ರಗಳಿಗಾಗಿ ಮತ್ತು. ಅದರಲ್ಲಿನ ಆರ್ಕಿಸ್ಟಾ ಭಾಗಕ್ಕಾಗಿ 
ಇವು ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿವೆ. ಅಪೆರಾಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಹಲವು ಬ್ಯಾಲೆಗಳನ್ನು ಅಫ್‌ಮನ್‌ಸಾಲ್‌ 
ಮತ್ತು ಮೊಲಿಯೇರ್‌ನ ಸಹಕಾರದೊಂದಿಗೆ ರಚಿಸಿದ. 


ಸ್ಟ್ರಾಸ್‌, ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೆ ಮಹತ್ವ ಕೊಡುವಲ್ಲಿ ಶಬ್ದ ಸಾಹಿತ್ಯದ 
ಬಗ್ಗೆ ಕಫದ ನಿರ್ಲ್ಯಕ್ಷ, ಆತನ ಅಪೆರಾಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ “ತರಿಟಾಪನೆಗೆ ಕಷ್ಟವೆನಿಸಿದರೂ. 
ಪ್ರಖ್ಯಾತಿಗೆ ಪತ 'ಕುಂದುಂಟಾಗಲಿಲ್ಲ. 


' ಮತು "ಪಕಿನಿ' ಈ ಶತಮಾನದ ಅಜೇಯ ಅಪೆರಾಕಾರರಾದರು. ಈ 


ನ ~ 


Re 4 ಗ ಸೃಷ್ಟ್ಯಾತ್ಮಕ ಕೆಲಸ ನಡೆಯಲಿಲ್ಲ. ಅನೇಕರು ಹಿಂದಿನ ಪ್ರಖ್ಯಾತ 
ಸಂಗೀತಗಾರರ ಅನುಕರಣೆಗೆ ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದರೂ ಸಫಲರಾಗಲಿಲ್ಲ. ಇದ್ದುದರಲ್ಲಿ 'ದಿಬಸಿ'ಯ 
"ಪೆಲ್ಸಿಯಾಸ್‌ ಎ ಮೆಲಿಸಾ೦ದ' (Pelleas et melisande. Paris, 1902)ಅತ್ಕುತ್ತಮ 
ಕೃತಿಯೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗಿದೆ. ವ್ಯಾಗ್ನರ್‌ನ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳನ್ನು ಸುಳ್ಳೆಂದು ಸಾಧಿಸುವ 
ಉದ್ದೇಶಪೂರ್ವಕವಾದ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ತನ್ನ ಕೃತಿಗಳ ಮೂಲಕ ತೋರಿಸಿದ್ದಾನೆ. 


ಹೊಸ ರಚನೆಗಳಾಗಲೀ, ಮಹಾನ್‌ ಸಂಗೀತಗಾರರಾಗಲೀ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳದಿದ್ದರೂ, 
ಇಡೀ ಯೂರೋಪಿನಲ್ಲಿ ತೀವ್ರವಾಗಿ ಅಪೆರಾ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು ತಲೆದೋರಿದವು. 
ಫ್ರಾನ್ಸ್‌ನಲ್ಲಿ "ಡೇರಿಯಸ್‌ ಮಿಲ್‌ಹುದ್‌', "ಫೆರುಕ್ಷಿಯೋ', "ಬುಸೋನಿ', ಜರ್ಮನಿಯಲ್ಲಿ. 
ಕ್ರೆನೆಕ್‌', "ಹಿ೦ಡಮಿತ್‌', ಕುರ್ತ್‌ ವೀಲ್ಡ್‌' ಮತ್ತು ಅಲ್ಲನ್‌ ಬರ್ಗ್‌, ಇಟಲಿಯಲ್ಲಿ 
"ರೆಸ್‌ಪಿಗ್ಗಿ', "ಪಿಜ್ಜೆಟ್ಟಿ', ಇಂಗ್ಲೆಂಡಿನಲ್ಲಿ 'ರಟ್‌ ಲ್ಯಾಂಡ್‌, 'ಬೋಟನ್‌', "ಈಥೆಲ್‌ ಸ್ಮಿತ್‌' 
ಮತ್ತು "ವಾಗನ್‌ 'ಏಲ್ಲಿಯಮ್‌' ನಂ] ಗಮನಾರ್ಹರಾದರು. 


ಮೊದಲು ಅರಸರ, ಶ್ರೀಮಂತರ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹದಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತಿದ್ದ "ಅಪೆರಾ'ಗಳು 
ಇಂದು ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ಮತ್ತು ಸರಕಾರದ ಸಹಕಾರದಿಂದ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು 
ಕಾಣುತ್ತಿವೆ. ಏನಾದರೂ, "ಅಪೆರಾಗಳು' ನಮ್ಮ ಭಾರತದಲ್ಲಿಯಂತೆ, ಮೂಲೆ ಗುಂಪಾಗದೆ, 
ನಿರ್ಲಕ್ಷೆ ಕ್ಕ ಈಣಾಗದೆ ಜೀವಂತವಾಗಿ ಉಳಿದಿವೆ. ಇಂದಿಗೂ ಈ ದೇಶಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲ 
ಅಪೆರಾ "ದರ್ಶನಗಳು ಸಾಕಷ್ಟು ಪುರಸ್ಕೃತ ಮತ್ತು ವೆಚ್ಚದ ಪ್ರಯೋಗಗಳಾಗಿವೆ. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು ಮತ್ತು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸ್ಥಿತಿಗತಿ / 429 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಮತ್ತು ಭಾರತೀಯ ಅಪೆರಾಗಳ, ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಕನ್ನಡ ಅಪೆರಾ (ಗೀತನಾಟಕ)ಗಳ 
ನಡುವಿನ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳು ಮತ್ತು ಸಮಾನಾಂಶಗಳು 


ಎವಿ 


ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೂ ನಡೆಸಿದ, ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳ ಸ್ಥೂಲ ಅಧ್ಯಯನದಿಂದ, 
ಭಾರತೀಯ ಅಪೆರಾಗಳು ಇವುಗಳಿಗಿಂತ, ವಸ್ತು, ಶೈಲಿ, ಸಂವಿಧಾನ ಮತ್ತು ಬೆಳೆದು 
ಬ೦ದ ಪರಿಸರ, ಇತಿಹಾಸ ಮೊದಲಾದ ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಬೇರಾಗಿವೆ 
ಮತ್ತು ಸಮಾನತೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿವೆ ಎ೦ಬ ಅಂಶಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದರಲ್ಲಿ 
ಸಂಶಯವಿಲ್ಲ. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು, ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಶ್ರೀಮಂತರ ಅರಸರ 
ಮನೋರಂಜನೆಯ ಸಾಧನಗಳಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿವೆ. ಅಪೆರಾಗಳಿಗೆ ತಗಲುವ ವೆಚ್ಚ 
ಅತಿಯಾದುದರಿಂದ, ಸಾರ್ವಜನಿಕರ ಮನೋರಂಜನೆಗೆ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು 
ಏರ್ಪಡಿಸುವುದು ಕಷ್ಟ ಸಾಧ್ಯವಾದ ಕೆಲಸವಾಗಿತ್ತು. ಆದರೆ ಅರಮನೆಯಲ್ಲಿ ಶ್ರೀಮಂತರ 
ಮನೆಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಮದುವೆ, ಮುಂಜಿ ಇತ್ಯಾದಿ ಹಬ್ಬ ಇತ್ಯಾದಿ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ, 
ಅವರ ಖುಷಿಗಾಗಿ, ಖಾಸಗಿ ಮನೋರಂಜನೆಗಾಗಿ, “ಅಪೆರಾ'ದಂತಹ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು 
ಏರ್ಪಡಿಸುವುದು, ತಮ್ಮ ಗೌರವ, ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವುದೆಂದು ಭಾವಿಸಿದ್ದರಿಂದ 
ಅವರೇ ಖರ್ಚಿನ ಹೊಣೆ ಹೊತ್ತು. ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. 


ಭಾರತೀಯ ಅಪೆರಾಗಳಿಗೆ, ಒಂದು ದೀರ್ಫ ಇತಿಹಾಸವಿಲ್ಲ. ಇವುಗಳ ಮೂಲ 
ಉಪರೂಪಕಗಳು, ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಂದು ಭಾವಿಸಿದ್ದರೂ, ಅವೆಲ್ಲವೂಗಳು, 
(ಕೆಲವನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ) ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹದಿ೦ದ ಬೆಳೆದು ಬ೦ದವುಗಳಾಗಿವೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಅವುಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ, ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ, ಅತಿ 
ವೆಚ್ಚದ ಭರ್ಜರಿ ರಂಗಮಂದಿರಗಳು, ಕಣ್‌ ಕುಕ್ಕುವ ರಂಗ ಸಜ್ಜಿಕೆ, ದೃಶ್ಯಾಲಂಕಾರ, 
ರುಗ ರುಗಿಸುವ ದುಬಾರಿ ಬೆಲೆಯ ವೇಷಭೂಷಣ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಾವುವೂ ಕಾಣದೆ, 
ಬಯಲು ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ, ಸರಳವಾದ ರಂಗ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯೊಂದಿಗೆ, ಸಾಂಕೇತಿಕ 
ಪಾತ್ರಗಳೊಂದಿಗೆ, ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ವೇಷಭೂಷಣಗಳೊಂದಿಗೆ, ಹಬ್ಬ, ಹರಿದಿನ, ಜಾತ್ರೆ, 
ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚರಣೆಗಳ ಅಂಗವಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದವು. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು ಮತ್ತು ಬ್ಯಾಲೆಗಳ ನಡುವೆ ಖಚಿತವಾದ ಅಂತರವಿದ್ದು, 
ಅವೆರಡೂ "ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿಯೇ 'ಚೆಳೆದು ಬಂದಿವೆ. ಹಾಗೆಂದು ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ 
ಬ್ಯಾಲೆಗಳಿಗೆ ಸ್ಥಾನವಿಲ್ಲವೆ೦ದಲ್ಲ. ಫ್ರಾನ್ಸ್‌ನಲ್ಲಿ ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಬ್ಯಾಲೆಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ 
ಪುರಸ್ಕಾರವಿದೆ.. ಆದ್ದರಿ೦ದಲೇ ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಬ್ಯಾಲೆಗಳನ್ನು ತರುವುದು 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾಯಿತು. ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಬ್ಯಾಲೆಗಳನ್ನು ಕರಾನುದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 
ೋಜನಗಳಿಗಾಗಿ ಅಲ್ಲದೆ ಅದು ಒಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವೆಂಬಂತೆ, ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಅಪೆರಾಗಳ 


ಮುಖಿ, ಲಕ್ಷಣವೆಂಬಂತೆ ಬಳಕೆಯಾಗ ತೊಡಗಿತು. 


ಕೆಲವು ಸಂಗೀತಗಾರರು ಬಾ ANE 
"ರಾ 


ಲ 
ಮೋ', "ಸಾಸ್‌' ಮೊದಲಾದವರು ಬ್ಲಾಲೆಗಳನೂ, ರಚಿಸಿದರು. 
ಭ್ರ ರಿ Cl 


430 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ರಷ್ಯಾದಲ್ಲಿ 'ಬ್ಯಾಲೆ'ಗೆ, ಅಪೆರಾಗಳಷ್ಟೇ ದೀರ್ಫ ಇತಿಹಾಸವುಂಟು. ಬ್ಯಾಲೆಯ ಸಂಗೀತ 
ಅಪರಾ ಸಂಗೀತಕ್ಷಿಂತ ತೀರಾ ಅಮೂರ್ತ. (೫50200ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ, ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ 


ಶಬ್ಧಾರ್ಥದ ಸಹಾಯ ಸೌಲಭ್ನ ್ಯವಿರುವುದರಿಂದ ಅರ್ಥಗಹಣ ಸಾಕಷ್ಟು ಸುಲಭವಾಗುತದೆ. 


ಆದರೆ ನಮ್ಮ ಭಾರತೀಯ ಬ್ಯಾಲೆ ಅಥವಾ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು, ನೃತ್ಯ ಭಾಗವನ್ನು 
ಬಿಟ್ಟರೆ ರಚನೆ, ಶೈಲಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅಪೆರಾಗಳನ್ನೇ ಹೋಲುತ್ತವೆ. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿನ 
ಅಪೆರಾಗಳಿಗೆ ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟಗಳು ಮೂಲವೆಂದೂ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳು ಅಪೆರಾ 
(ಗೀತನಾಟಕ)ಗಳೆಂದು ಡಾ.ಕಾರಂತರಂಥವರು ಘೋಷಿಸಿರುವುದು, ಈ ಊಹೆಗೆ 
ಸಮರ್ಥನೆಯನ್ನು ನೀಡುತ್ತದೆ. 


ಅಪೆರಾಗಳು, ಭಾರತೀಯವೇ ಆಗಲೀ, ಕನ್ನಡವೇ ಆಗಲೀ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳೇ 
ಆಗಲೀ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳೆರಡನ್ನೂ ಸಾಮರಸ್ಕದಿ೦ದ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡು, ಅವುಗಳಿಂದ 
ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಕೊಡುವುದು ಮುಖ್ಯ. ಆದರೆ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 
ಗೀತನಾಟಕ ಅಥವಾ ಅಪೆರಾಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಲ್ಲಿ, 
ಅಪೆರಾ, ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಯಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದುದನ್ನು ಗುರುತಿಸುವುದು 
ಅಸಾಧ್ಯವೇನಲ್ಲ. ಅಪೆರಾದ ಇತಿಹಾಸ ಸಂಗೀತದ ಇತಿಹಾಸವೇ ಆಗಿ ೧೬ನೇ 
ಶತಮಾನದಿಂದ ಆರಂಭವಾದ ಅಪೆರಾ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಬದಲಾವಣೆಗಳು 
ತಲೆದೋರಿದವು. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ವಿಖ್ಯಾತ ಸಂಗೀತಗಾರನೂ, ಅಪೆರಾ ರಂಗಕ್ಕೆ 
ಕಾಲಿರಿಸುತ್ತಿದ್ದ೦ತೆ, ತನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಮನೋಧರ್ಮ, ಜೀವನ ದರ್ಶನ, ತಾತ್ತಿಕ ದೃಷ್ಟಿಗಳಿಗೆ 
ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುವಂತೆ, ಹೊಸದಾದ ಸಂಗೀತ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡ. ಭಿನ್ನ 
ಭಿನ್ನ ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಹುಟ್ಟು ಹಾಕಿದ. ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ, ವಾದ್ಯ ಸಂಗೀತ, ವಾದ್ಯ 
ಮೇಳ ಸಂಗೀತ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ, ಅನೇಕ ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ 
ಸುಧಾರಣೆ ತರಲು ಪ್ರಯತಿ ಸಿದ. ನಿಟ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ, ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯೇ 
ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯ RES “ದಾಕಾಪೋ ಏರಿಯಾ” (0೩ 0೩0೦ 
arಯಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು "ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ದೊರೆಯಿತು. ಅವರ ಈ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಹುಚ್ಚು 
ಯಾವ ಅತಿರೇಕಕ್ಕೆ ತಲುಪಿತ್ತೆರಿದರೆ, ಪ್ರೇಕ್ಟಕರಿಗೆ ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿ, ವಸ್ತು ಸಂವಿಧಾನವಾಗಲೀ, 
ನಾಟ್ಯಕ್ರಿಯೆಯಾಗಲೀ, ಪಾತ್ರ ಪ್ರಮುಖತೆಯಾಲೀ ಮುಖ್ಯವಾಗದೆ. ಕೇವಲ ಪಾತ್ರಧಾರಿ 
ಹಾಡುಗಾರರನ್ನು ಕೇಳಲು ಮಾತ್ರ ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದರು. ನಮ್ಮ ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ೪ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನೆನಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು: ಅಪೆರಾ ನೋಡಲು 
ಹೋಗುವುದಕ್ಕಿಂತ, ಅಪೆರಾ ಕೇಳಲು ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದವರ ಸಂಖ್ಯೆಯೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿತ್ತು. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಮೊದಮೂದಲಿನ ಅಪೆರಾಗಳು ಬಿಡಿ ಗೀತಗಳ ಸರಮಾಲೆಯಂತೆ 
ಇರುತ್ತಿದ್ದು, ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿ ಏಕಸೂತ್ರತಂಯಾಗಲೀ, 
ಅಖಂಡತೆಂಯಾಗಲೀ ಅಪರೂಪವಾಗಿತ್ತು. ಅಪೆರಾ ಸ್ವರೂಪ ಹಾಡುಗಾರರನ್ನು 
ಅವಲಂಬಿಸಿತ್ತು. "ಪ್ರಖ್ಯಾತ ಹಾಡುಗಾರರಿಗೆ ಅಪೆರಾ ಒಂದು ವಾಹನವಾಯಿತು 
ಮತ್ತು ಸಂಗಿೆಗಾರರು. ಹಾಡುಗಾರರ ಇಷ್ಟುನಿಷ್ಟಗಳ ಗುಲಾಮರಾದರು.' ಹೀಗೆ 
ಅಪೆರಾ ಸಾಹಿತ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟಕಕ್ಕಿಂತ ಅಪೆರಾ ಸಂಗೀತವೇ ಜನಪ್ರಿಯವಾಯಿತು. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು ಮತ್ತು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸ್ಥಿತಿಗತಿ / 431 


ಮ್ಹೊಜಾರ್ಟ್‌, ವ್ಯಾಗ್ನರ್‌.. ವರ್ದಿ, ಬೀಥೋವೆನ್‌ರು ಪವೇಶಿಸುವವರೆಗೂ ಲಿಬೆಟೋ 
ವಿಚಾರವಾಗಿ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಅಲೋಚನೆ ಮಾಡಿದವರಿಲ್ಲದೆ ಹೋದರು. 


ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಏರಿಯಾ (ಸಃ) 'ಅನ್‌ಸಾ೦ಬ್ಲ' (ensemble), 
ರೆಸಿಟೀಟೀವ್‌' ( ecitative), 'ಫಿನೇಲ್‌` (11118105), 'ಕನಾನ್‌' (ಅರಿಟಿರಟಿ). 
'ಆರ್ಕೆಷ್ಟಾ'. (ಲr೯hestra)-ಇತ್ಕಾದಿ ಸಂಗೀತ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು 
ಪರಿಶ್ರಮ ನಡೆಯಿತು. ಇಂದಿಗೂ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಸಿಂಪೋನಿಗಳಲ್ಲಿ, ಅಪೆರಾಗಳಿಂದ ಆಯ್ದ 
ಸಂಗೀತ ಭಾಗಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವುದುಂಟು. ಮೇಲೆ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿರುವ ಮಹಾನ್‌ 
ಸಂಗೀತಗಾರರು, ಸಂಗೀತ ಭಾಗದ ಕಡೆಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಗಮನ ಶ್ರಮಿಸಿದರು. ವ್ಯಾಗ್ಗರ್‌ಗೆ 
ಹಾಡುಗಾರಿಕಗಿಂತ 'ಆರ್ಕಷ್ಟಾ'ವೇ ಮುಖ್ಯವಾಯಿತು. ವಸ್ತು ಪಾತ್ರ, 'ಆರ್ಕೆಷ್ಟಾ'ದ 
ನಿರೂಪಣೆಗೆ ನಿಮಿತ್ತ ಮಾತ್ರವೇ ಆಗಿತ್ತು. 


ಖು 
ಈ ಬಗೆಯ ಧೋರಣೆಗಳು, ಕನ್ನಡವೂ ಸೇರಿದಂತೆ ಯಾವ ಭಾರತೀಯ 
ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ವಸ್ತು, ಪಾತ್ರ, ಪರಿಸರ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ 
ಉನ್ಮೀಲನಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತ ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ. ಸಂಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳ 
ಸಮಪಾಕ, ಸಾಮರಸ್ಕಗಳೇ ಪ್ರಮುಖ ಲಕ್ಷಣ. 


ಮುಖ್ಯವಾಗಿ, ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಅಪೆರಾಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದವರು, ಕೆಲವು ಅಪವಾದಗಳನ್ನು 
ಬಿಟ್ಟರೆ ಯಾರೂ ' ಸಂಗೀತಗಾರರಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ, ಕೆಲವರನ್ನು ಹೊರತು ಪಡಿಸಿ 
ಮಿಕ್ಕವರೆಲ್ಲರೂ ರಾಗಗಳ ಹೆಸರುಗಳನ್ನೂ ಸೂಚಿಸದೆ, ಭಾವ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಂತೆ 
ರಚಿಸಿ ಪ್ರಯೋಗಕಾರನ, ಅಥವಾ ಯಾರಾದರೂ ಸಂಗೀತಗಾರರ ನಿರ್ದೇಶನದ 
ಜವಾಬ್ದಾರಿಗೆ ಬಿಟ್ಟುಬಿಟ್ಟರು. ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಾದ ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟ, 
ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಕಥಕ್ಕಳಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ವೇಳೆ, ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ರಾಗಗಳನ್ನು ಹೆಸರಿಸಿದ್ದರೂ, 
ಧಾಟಿಗಳಿಂದಲೇ ಮುಂದುವರೆಸುತ್ತಾರೆ. 


ಪು.ತಿ.ನ.ರು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ರಾಗಗಳನ್ನು ಹೆಸರಿಸಿ, ಅವುಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ 
ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರ ನೆರವಿನಿಂದ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸಿ, ಅಪೆರಾದ ಹಾಡುಗಳ 
ಶುದ್ಧತೆಯನ್ನು ಕಾಯ್ದಿರಿಸಿದ್ದಾರಾದರೂ, ಇಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಶುದ್ಧ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವೆಂಬಂತೆ, 
ಆಲಾಪನೆ, ನೆರವಲ್‌ ಇತ್ಯಾದಿಗಳೊಂದಿಗೆ ಹಾಡಲೇಬೇಕೆಂದು ವಿಧಿಸುವುದಿಲ್ಲ. 
ಕಾರಂತರಂತು ಇನ್ನೂ ಮುಂದುವರಿದು, ತಮ್ಮ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ಕೆಲವೆಡೆ 
ರಾಗ ಸೂಚನೆ ನೀಡಿದ್ದಾರಾದರೂ, ಎಲ್ಲಕ್ಕೂ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರವನ್ನು ಕಾಣಿಸಿಲ್ಲ. ಆದರೆ 
ಹಾಡುವಾಗ ರಾಗ-ಭಾವಗಳ ಅನ್ಯೋನ್ಯತೆಯನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹಾಡಿನ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ 
ಮತ್ತು ನಾಟಕದ ಶಿಲ್ಪಕ್ಕೆ ಧಕ್ಕೆ ಬಾರದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಹಾಡಬೇಕೆಂದು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳನ್ನು (ಅಪೆರಾ) ಇತ್ತ ಸಂಗೀತವೂ ಅಲ್ಲದ, ಅತ್ತ 
ರೂಢಿಯ ನಾಟಕಗಳೂ ಅಲ್ಲದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಪರಿಗಣಿಸುವುದರಿಂದ, ಗೀತನಾಟಕಗಳ 


ಚರ್ಚೆಗೇ, ಹೆಚ್ಚಾಗಿ, ವಿಮರ್ಶಕರು ಹೋಗುವುದಿಲ್ಲ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳನ್ನು 


pf ಜಲಿ 


432 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ವಿಮರ್ಶಿಸುವವರು ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ಬಲ್ಲ ವಿಮರ್ಶಕರೇ 
ಆಗಿದ್ದಾರೆ. ಕ್ಷಚಿತ್ತಾಗಿ ಸಾಹಿತಿ- ಸಂಗೀತಗಾರರೂ ವಿಮರ್ಶಕರಾಗಿರುವುದುಂಟು. ೧೯ನೇ 
ಶತಮಾನದಿಂದೀಚಿಗೆ, ರಚಿತವಾದ ಪ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಅಪೆರಾಗಳು, ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತ ಸಾಹಿತಿ, ನಾಟಕಕಾರ 
ಹಸರಾಂತ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿವೆ. ಕ್ವನಾಲ್ಟ್‌ ಆಫ್‌ಮನ್ಸಾ ಲ್‌, Fp ಷೇಕ ಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌, 
ಮೋಲಿಯೇರ್‌ ಮೊದಲಾದವರು, ಪ್ರತಿ ತಿಷ್ಠಿತ ಸಾಹಿತಿಗಳೇ ಲಿಬ್ರೆಟೋಕಾರರಾಗಿದ್ದಾರೆ. 
ಆದ್ದರಿ೦ದ ಸಾಹಿತಿ ಸಂಗೀತಗಾರರ ನಡುವೆ ಸೌಹಾರ್ದ ಭಾವನೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿತ್ತು 
ಆದರೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ, ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಸಂಗೀತಗಾರನಿಗಿಂತ ಕವಿಯೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದ್ದಾನೆ. 
ಸಂಗೀತಗಾರನಿಗೆ, ತನ್ನ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿನ ಆಶಯಗಳನ್ನು, ಹಾಡುಗಳ ಸನ್ನಿವೇಶ ಮತ್ತು 
ಭಾವಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸಿ, ಕ ಸಂಗೀತಗಾರನನ್ನು ನಿಯಂತಿಸುತಾಾನೆ. ಮತ್ತೆ ವರೂ 
ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಸಂದರ್ಶಿಸಿ, ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನೂ ಪಡೆಯದೆ, “ಕೇವಲ ರಾಗ 
ಕಲ್ಪನೆಯ ಕಿತುಕತ ಮೇಲೆಯೇ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ ಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲವೆ 
ರಜತವಾದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ, ನಂತರ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ದಾಂಸ ಸನೊಬ್ಬನು, ಗೀತಗಳಿಗೆ 
ಸಂಗೀತವನ್ನು ಅಳವಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಎಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಅಪೆರಾಗಳು ಕೇವಲ 
ಸಾಹಿತಿಗಳ ರಚನೆಯಾಗಿರುತ್ತದಯೋ ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ, ಅವುಗಳ ಸಂಗೀತ ಜಟಿಲವಾಗಲು 
ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ ಮತ್ತು ಅವು ಸಾಹಿತಿಗಳ ಕುತೂಹಲದ ವಸ್ತುಗಳಾಗಿರುತ್ತವೆ ಮಾತ್ರ. 


ಕನ್ನಡವೂ ಸೇರಿದಂತೆ, ಯಾವುದೇ ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಅಪೆರಾಗಳು, ' 
ಒಂದು ದೀರ್ಫ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಉಳ್ಳದ್ದಾಗಲೀ ಅಥವಾ ಒಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿ 
ಬೆಳೆದದ್ದಾಗಲೀ, ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ರಚಿತವಾದ ಕೆಲವು ಬೆರಳೆಣಿಕೆಯಷ್ಟು ಅಪೆರಾಗಳೂ 
ಕೂಡಾ ಪ್ರಯೋಗದ ಒಂದೊಂದು ಅವಕಾಶವನ್ನೂ ಕಾಣದೆ, ಆಕಾಶವಾಣಿಯ 
ಪ್ರಸಾರದಿ೦ದಲೇ ತೃಪ್ತವಾಗಿವೆ. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪರಾಗಳಲ್ಲಿ, ವಸ್ತು ಶೈಲಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿ೦ದ, ಮತ್ತು ಕಾಲದ ಅಭಿರುಚಿಗೆ 
ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಆದ ಬದಲಾವಣೆಗಳಿಂದ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಚಳುವಳಿಗಳ 
ಪ್ರಭಾವದಿಂದ, ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರಗಳು ತಲೆದೋರಿದವು. ಅಲ್ಲದೆ ರಚಿತವಾದ ಅಪೆರಾಗಳು 
ಆಯಾ ಶತಮಾನದ ಪ್ರಶಿನಿಧಿಗಳಾದವು. ಮತ್ತು ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ವೈಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನೂ ಬಿಂಬಿಸಿದವು. 


ರೋಮನ್‌ ಅಪೆರಾ, ವೆನೇಷಿಯನ್‌ ಅಪೆರಾ, ಫ್ರೆಂಚ್‌, ಅಪೆರಾ, ಜರ್ಮನ್‌ 
ಅಪೆರಾ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಹೆಸರಾದವುಗಳಲ್ಲಿ, ಆಯಾ ಪ್ರದೇಶದ ವೈಶಿಷ್ಟ ಗಳು ಮೆರೆದವು. 
ರೋಮನ್‌ ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿ, ಕೋರಸ್‌ನ ಅತಿಯಾದ ಬಳಕೆ, ಚತು ಅಂಕದ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದ "ಇಂಟರ್‌ಮೆಜ್ಜಿ' ಪಕ್ಷೇಪಗಳು ವಿಶೇಷ ಅಂಶಗಳಾದರೆ, ವೆನೇಷಿಯನ್‌ 
ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ "ಲೆ೩೧7000'ಗಳ ಅತಿಯಾದ ಪ್ರಯೋಗ ಮತ್ತು ಜನಪ್ರಿಯ ಧಾಟಿಗಳ 
ಬಳಕೆ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಕಂಡು ಬಂದವು. ಹಾಗೆಯೇ ಜರ್ಮನ್‌ ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿ ಆರ್ಕೆಸ್ಟಾ, 
ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿ ಬ್ಯಾಲೆ ಮುಖ್ಯ ವಿಶೇಷತೆಗಳಾದವು. ಸ 


ವಸ್ತು, ಶೈಲಿಯ ತಂತ್ರದಿಂದ, "ಅಪೆರಾ ಸೀರಿಯಾ' ಅಥವಾ "ಗ್ರಾಂಡ್‌ ಅಪೆರಾ', 
“ಅಪೆರಾ ಬಪ್ಪಾ' ಅಥವಾ “ಕಾಮಿಕ್‌ ಅಪೆರಾ' ಅಥವಾ `"ಅಪೆರಾ ಕಾಮಿಕ್‌', ಲಿರಿಕ್‌ 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು ಮತ್ತು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸ್ಥಿತಿಗತಿ / 433 


ಅಪೆರಾ, ಗ್ರಾಂಡ್‌ ಸ್ಪೆಕ್ಬಾಕ ಅಪೆರಾ, "ರೆಸ್ಕ್ಯೂ ಅಪೆರಾ' ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಹಲವು 
ಬಗೆಗಳು ತಲೆದೋರಿದವು. ೧೮ನೇ ಶ ತಮಾನದಲ್ಲಿ “ಅಪೆರಾ ಬಟಾ ಪ್ರಕಾರವೇ 
ವಿಜೃಂಭಿಸಿದರೂ ಅದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿ “ಕಾಮಿಕ್‌ ಅಪೆರಾ' ಅವತರಿಸಿತು. 


ಈ 


ಅಪೆರಾ ಸೀರಿಯಾದಲ್ಲಿ ವಸ್ತು ತೀರಾ ಜಟಿಲವಾಗಿದ್ದು, ಅಸಂಭಾವ್ಯ, ಸನಿ )ಿವೇಶಗಳು, 
ಪ್ರಣಯ ಸಂಬಂಧಿ ಕಥಾನಕಗಳು "ಬಿಡಿ ಗೀತಗಳ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ Al ೫1100] 
ಮುಖ್ಯವಾಗಿ, “ಕೋರಸ್‌'ನ ಪಾತ್ರ ತೀರಾ ಸೀಮಿತವಾಗಿತ್ತು ಅರ್ಧಹಾಡು, ಅರ್ಧ 
ಮಾತಿನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಚುರುಕಾದ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿರುವುದೂ ಇವುಗಳ ವೈಶಿಷ್ಟ ವಾಗಿತ್ತು. 
ಆದರೆ ಈ ತ್‌್‌ ಉತ್ತರಾರ್ಧಕ್ಕೆ 'ಗಕ್‌ ಮುಂತಾದವರ ಪ್ರವೇಶದಿಂದ, i 
ವಸ್ತು, ಸರಳ ಶೈಲಿ, ಕೋರಸ್‌ನ. EAE ಬಳಕೆ, "ರೆಸಿಟೀಟಿವ್‌' ಮತ್ತು 
"ಏರಿಯಾ'ಗಳ ಈ ಸ ಅ೦ತರದ ಸ್ಪಷ್ಟತೆಯೆಡೆಗೆ ಹೊರಳಿತು. ಮತ್ತು ಪಾತ್ರ ಚಿತ್ರಣಕ್ಕೆ 
ವಿವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆಯ ಪ್ರಯತ್ನವೂ ನಡೆಯಿತು. 


'ಅಪೆರಾ ಕಾಮಿಕ್‌' ಇವುಗಳಿಗಿಂತ ಬೇರೆಯಾಗಿ, ಜೀವನಕ್ಕೆ ಹತ್ತಿರವಾದ ಸನ್ನಿವೇಶ, 
ಪಾತ್ರಗಳು, ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಶೈಲಿ ಮೊದಲಾದವನ್ನು ರೂಢಿಸಿಕೊ೦ಡವು. ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ 
ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ನಮ್ಮಲ್ಲಿನ ಪ್ರಹಸನಗಳ೦ತೆ ಎಂದು ಭಾವಿಸಬಹುದು. 


ಕನ್ನಡದ ಮತ್ತು ಇತರ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿನ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಬಗೆಯ ಪ್ರಕಾರಗಳು, 
ಪರಂಪರೆಯಾಗಿ ಬೆಳೆಯದಿದ್ದರೂ, “ಅಪೆರಾ ಸೀರಿಯಾ' ಮತ್ತು "ಅಪೆರಾ ಕಾಮಿಕ್‌'ಗಳಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುವಂತಹ ವಸ್ತು ಶೈಲಿ, ಅಪರಿಚಿತವೇನಲ್ಲ. ಪು.ತಿ.ನ ಮತ್ತು ಕಾರ೦ತರಿಬ್ಬರೂ 
ಎರಡೂ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿನ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಅಪೆರಾಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿರುವರಾದರೂ, 
ಅವುಗಳನ್ನು ಆ ಹೆಸರುಗಳಿಂದ ಕರೆದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿನ ಅಪೆರಾಗಳ ರಚನೆಯ 
ಹಿನ್ನೆಲೆ, ಸ್ವರೂಪ, (ಸಂವಿಧಾನ, ಶೈಲಿಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಂತೆ) ಒಬ್ಬೊಬ್ಬ ಗೀತ 
ನಾಟಕಕಾರನಿಗೂ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದದ್ದು. ಅವರೆಲ್ಲರಿಗೂ ಸಾಮಾನ್ಯ ಮಾದರಿಯಾಗಬಲ್ಲ. 
ಕೃತಿಯೊಂದು ಇಲ್ಲದ್ದಕ್ಕಾಗಿ ಸ್ವತಃ ತಾವೇ ತಮ್ಮ ವ್ಯಕ್ತಿ ವಿಶಿಷ್ಟತೆ ಮನೋಧರ್ಮ, 
ಅಭಿರುಚಿ, ವಿಚಾರ, ದರ್ಶನಗಳಿಗೆ ಅನುಕೂಲಿಸಿದಂತೆ, ಅಪೆರಾ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು 
ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡರು. ಹಾಗೆಂದು ಅವರು ಒಂದು ಹೊಸ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ಅನ್ವೇಷಿಸಿದರೆ೦ದಲ್ಲ. 
ಆಗಲೆ ಅಸ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿದ್ದ ಭರತನ ಕಾಲದ ಉಪರೂಪಕಗಳು, ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು, 
ಸಂಗೀತ ರಂಗಭೂಮಿ, ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು, ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಗಳು ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ 
ಎಲ್ಲ ಪ್ರಕಾರಗಳ ಪರಿಚಯ, ಪ್ರಭಾವಗಳಿಂದ, ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾದ, ಪ್ರೇಕ್ಷಣೀಯವೂ, 
ರಂಜನೀಯವೂ, ಆದ ಪರಿಷ್ಕೃತ ಅಥವಾ ಶಿಷ್ಟ ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರವೊಂದನ್ನು 
ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊ೦ಡರು; ಅದನ್ನೇ ಗೀತನಾಟಕವೆಂದು ಗುರುತಿಸಿಕೊ೦ಡರು. 


ಶ್ಲಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ, ಅಪೆರಾ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಮಾರ್ಗೀಯ, 


ಚರನ ತೈಲಿಗಳೆರಡನ್ನೂ ಬಳಸಿಕೊಂಡರು 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ, ಶುದ್ಧ ಸಂಗೀತ ರಚನೆಯ ಪ್ರಕಾರಗಳಾದ 'ಏರಿಯಾ' 
ಕಾ 


ಬೆ 
ಕ್ರಾನ್‌ಜೋನ್‌, ಒರೆಟೋರಿಯಾ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಲ್ಲ ಲದೆ, ವಾದ್ಯಗಳಿಗಾಗಿಯೇ 'ಸೂನಾಟೋ' 


434 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಓವರಚರ್‌ ಫಿನೇಲ್‌ ಮೊದಲಾದವುಗಳನು ಬಳಸಲಾಗಿದರೆ. ಕನ್ನಡದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, 

ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರಿಂದ ಗೀತಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತ ವಿನ್ಯಾಸದ ಕೀರ್ತನೆಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ 

ಯಾವ ಸೂಚನೆಯೂ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಬಹುಶಃ ಪ್ರಯೋಗಗಳಾದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವೇ, 

ನಿರ್ದೇಶಕನು ಯಾವ ಬಗೆಯ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶಕನವನ್ನು ನೀಡುತ್ತಾನೆಂಬುದನ್ನು 

ಕಾಣಲು ಸಾಧ್ನವಾಗುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳೇ ಅಲ್ಲದೆ ಬರೆ ಸ೦ಗೀತಾತ್ಮಕವಾದ `ರೆಸಿಟೇಟಿವ್‌'ಗಳನ್ನು 
ಬ 


ಬಿ ನೆ 
ಬಿಟ್ಟರೆ, ಕಾವ್ಯರೂಪಗಳನು ಸಿಕೂ೦ಡಿರುವುದು, ಅಷ್ಟಾಗಿ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ 


ಲ್ಸ ಬ 


ಆಧುನಿಕ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ ವೃತ್ತ, ಕಂದ ಜೊತೆಗೆ ವಚನ ರೂಪಗಳನ್ನೂ 
ಬಳಸಿಕೂಂಡಿರುವುದುಂಟು. 


ಆದರೆ ಕನ್ನಡ ಮತ್ತು ಉಳಿದ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ, ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳನ್ನೂ 
ಅಪೆರಾಗಳ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರಿಸುವುದಾದರೆ, ಅನೇಕ ಕಾವ್ಯ ರೂಪಗಳನ್ನು, ಸಂಗೀತ 
ರಚನೆಗಳನ್ನೂ ಬಳಸಿರುವುದು, ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ. 


ಆಧುನಿಕ ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರಾದ ಶ್ರೀ ಪು.ತಿ.ನ, ಡಾ.ಶಿವರಾಮಕಾರಂತ, ಗೌರೀಶ 
ಕಾಯ್ಕಿಣಿ, ಮೊದಲಾದವರು ಮಾರ್ಗೀಯ ಮತ್ತು ಜಾನಪದೀಯ ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿಗಳನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಪು.ತಿ.ನ.ರಂತೂ ಇವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ ವೃತ್ತ, ಕಂದ, ವಚನ 
ರೂಪಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಡಾ. ಕಾರಂತರು ಮಾತ್ರ 'ಗೀತರೂಪಕ 
ಸಂವಿಧಾನವನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಇಡೀ ರೂಪಕ 
ಹಾಡುಗಳಿಂದ ಮತ್ತು ಹಾಡು ಲಯದ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊ೦ಡಿದ್ದು, ಗೀತ 
ರೂಪಕ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಪರಿಪೂರ್ಣವೆನ್ನುವಂತೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಗಂಭೀರ ಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಸಂಪೂರ್ಣ ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮವೇ ಇದ್ದು, ಅದಕ್ಕೆ ಔಚಿತ್ಯ 
ಪೂರ್ಣವೆನಿಸುವಂತೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಹಾಸ್ಯ, ಪ್ರಹಸನ ರೀತಿಯ ಗೀತ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ 
ಆಡು ಮಾತಿನ ಲಯದ ಹಾಡುಗಳು, ಇಲ್ಲವೇ ಗದ್ಯಸಂಭಾಷಣೆಗಳು ಅನಿವಾರ್ಯವೆಂಬಂತೆ 
ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುವುದನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. 


ಅನೇಕ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ “ಬೀಥೋವೆನ್‌'ದ 'ಫಿಡೆಲಿಯೋ' 
ಮುಂತಾದವುಗಳಲ್ಲಿ ಆಡು ಮಾತಿನ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿರುವುದನ್ನೂ ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ನಾಟಕದ 
ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ಔಚಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಅದು ಬಂದಾಗ ಅಸಂಬದ್ಧವೆನಿಸದೆ 
ಸುಸಂಬದ್ಧವಾಗಿಯೇ ಇರುವುದರಿಂದ, ಗದ್ಯ ಸಂಭಾಷಣೆ ಪೂರ್ತಿಂ೦ಂತಾಗಿ 
ವರ್ಜ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಅಪೆರಾಗಳು ಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮ ಪ್ರಕಾರಗಳೇ 
ಆದರೂ ವೈವಿಧ್ಯ ಮತ್ತು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಉದ್ದೇಶಗಳಿಗಾಗಿ ಕಲವೊಮ್ಮೆ ಗದ್ಯವನ್ನೂ 
ಬಳಕೆಯಾಗಿರುತ್ತದೆ 


ಗೌರೀಶ ಕಾಯ್ಕಿಣಿಯವರು ಗದ್ಯಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ `ರೆಸಿಟೇಟೀವ್‌'ಗಳನ್ನು (ವಾಚನ 
ಶೈಲಿ) ಬಳಸಿ, ಭಾವ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಗೀತ ರೂಪಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದಾಗ, 
೧೭ನೇ ಶತಮ್‌ನದ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ "ರೆಸಿಟೇಟಿವ್‌'ಗಳ ಹಾವಳಿ ವಿಪರೀತವಿದ್ದು, 
(ಸರಕ್ಕ ಎಡೆಯಾದ್ದರಿಂದ, 'ಏರಿಯಾ' ಅಥವಾ “"ಏಲ್‌'ಗಳ ರಚನೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತು. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು ಮತ್ತು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸ್ಥಿತಿಗತಿ / 435 


ವೈವಿಧ್ಯದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ರೆಸಿಟೇಟಿವ್‌ ಬರಬಹುದೇ ಹೊರತು, ಇಡೀ ಗೀತರೂಪಕದ 
Bose Wes ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಸೇರಿಹೋದರೆ ಬೇಸರಕ್ಕೆ ಎಡೆಯಾಗಬಹುದು. 


ಕೂನೆಯದಾಗಿ, ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳಿಗೆ ಇರುವ ನೂರಾರು ವರ್ಷಗಳ 
ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ. ಅವುಗಳಿಗೆ ದೊರೆತ ಪುರಸ್ಕಾರ, ಪ್ರಯೋಗಾವಕಾಶ, ತನ್ಮೂಲಕ 
ಅದೊಂದು ರಾಷ್ಟ್ರಮಟ್ಟದ ಕಲೆಯಾಗಿ ಪರಿಪೂರ್ಣ ವಿಕಾಸವನ್ನು ಪಡೆದದ್ದನ್ನೂ. 
ವಿಶ್ವದ ಅನೇಕ ರಾಷ್ಟಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಕಲೆಯನ್ನು ಉಳಿಸಿ, ಉದ್ದರಿಸಿ, ಮತ್ತಷ್ಟು. ವಿಜ್ಯ ಂಭಿಸುವಂಿತೆ 
ವಸ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು. ಸಂಶೋಧನೆ, ಹ ಕೃತಿಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ 
ನೀಡುತ್ತಿರುವ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ, ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಇವುಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ 


ನಿರಾಶೆಯೇ 'ತಳೆಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 


ಈ ಮೇಲಿನ ಕೆಲವು ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ಗಮನಿ ಸಿದಾಗ, ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳ 
ಜೊತೆಗಿನ ಹೋಲಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡದ ಸ NEE ಗೀತ 1 ಯಾವ 
ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲಬಹುದೆಂಬುದು "ಸಾಕಷ್ಟು ಮನದಟ್ಟಾಗುತ್ತದೆ. 


ಎಶ್ವಪ್ರಸಿದ್ಧಿಯನ್ನು ಪಡೆದ ಈ ಅಪೆರಾಗಳ ವಿಚಾರ ಭಾರತದ ಜನರಿಗೂ 
ಮುಟ್ಟಿ, ಹೊಸದೆನ್ನುವಂತೆ ಕಾಣುವ ಈ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ಆಕರ್ಷಿತರಾಗಿರುವುದರಲ್ಲಿ 
ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ. 'ಹಾಡುವ ರಂಗಭೂಮಿ'ಯಾದ ಇದರ ಕೆಲವು ರೂಪರೇಷೆಗಳನ್ನು 
ದೇಶೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡು, ಈಗಾಗಲೇ ತಮ್ಮಲ್ಲಿದ್ದ ಶ್ರೀಮಂತವಾದ 
ಜಾನದಪ ನಾಟ್ಯರೂಪಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಮೇಳವಿಸಿ, ಗೀತನಾಟಕ ರೂಪವೊಂದನ್ನು 
ರೂಪಿಸಿಕೊ೦ಡಿರಬೇಕೆಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಆಡುವ ರಂಗಭೂಮಿಗಿ೦ಂತ ಹಾಡುವ ರಂಗಭೂಮಿಯೇ ನಮಗೆ ಹೆಚ್ಚು 
ಪರಿಚಿತವಾಗಿರುವಾಗ, ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿನ ಅದ್ಭುತ ಭಾವ ನಿರೂಪಣೆಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ 
ಸಂಮೋಹಕ ಶಕ್ತಿಗಳು ನಮ್ಮ ನಾಟಕಕಾರರನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸದೆ ಹೋಗುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. 
೧೯ನೇ ಶತಮಾನದವರೆವಿಗೂ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪರಿಚಯ, ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳ 
ಮೂಲಕವಾಗಿ ಆಯಿತೇ ಹೊರತಾಗಿ, ಇಂದು ಕಾಣುವ ಗದ್ಯ ನಾಟಕಗಳಿಂದಲ್ಲ. 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹೀಗಿರುವಾಗ, ನಮ್ಮ ನಾಟಕಕಾರರು, ಸಂಗೀತಮಯ ನಾಟಕಗಳ, ಸಂಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳ ಕಡೆ ಒಲಿದದ್ದು, ಸ್ವಾಭಾಎಕ. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಾದ ಚಳುವಳಿಗಳ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಿ ನಮ್ಮ ಕನ್ನಡ 
ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿಯೂ ಅನೇಕ ಬದಲಾವಣೆಗಳಾದವು. ಹೊಸ ಹೊಸ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪರಂಪರೆಗಳು 
ಮೈತಳದು, ಕಾವ್ಯ, ಗದ್ಯ, ನಾಟಕ ಮೊದಲಾದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳ ಮೇಲೆ ಪ್ರಭಾವ 
ಬೀರಿ, ವಸ್ತು ಶೆ ಶೈಲಿ, ಸಂವಿಧಾನ, ದೃಷ್ಟಿಕೋನಗಳಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ತಂದಿತು. 


ಬರ್ನಾಡ್‌ ಷಾ, ಇಬ್ಲನ್‌ ಮೋಲಿಯೇರ್‌, ಪಿರಾಂಡೆಲ್ಲೋ, ಕಾಮು, ಬ್ರೆಕ್ಟ್‌ 
ಮುಂತಾದವರ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಿ, ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಬಗೆಯ ರಂಗಭೂಮಿಯೊಂದು 
ಮೈತಳೆಯುತ್ತಿದ್ದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿಯೂ, ಕಲಾತ್ಮತೆ, ಭಾವತನ್ಮಯತೆಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು 
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430 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಅವಕಾಶವಿರುವ ಕಾರಣದಿಂದಲೂ ಮತ್ತು ಶ್ರಾವ್ಯ ರೂಪದಲ್ಲಿಯೂ ಮಧುರವಾಗಿ, 
ಭಾವಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಉಳಿಯುವ ಕ್ಷಮತ್ವವಿರುವುದರಿ೦ದಲೂ, ಬಾನುಲಿಯ ಮೂಲಕ 
ಪ್ರಸಾರವಾಗುವ ಸಂದರ್ಭಾವಕಾಶಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಇದ್ದುದರಿಂದಲೂ, ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ 
ಬಗ್ಗೆ ಶ್ರದ್ಧೆಯುಳಿಸಿಕೊ೦ಡು ಮುಂದುವರೆದ, ಕೆಲವರು ಮಾತ್ರವೇ, ಪ್ರಕಾರವನ್ನು 
ತಮ್ಮ ಭಾವ, ವಿಚಾರಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡರು. ಆದರೆ ಇದು ಉಂಟು 
ಮಾಡಬಹುದಾದ ಪರಣಾಮಕಾರಿತೆಯನ್ನು ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ಪರಿಭಾವಿಸಿ, ನಿದರ್ಶಿಸಿ, 
ನಿರೂಪಿಸಲು ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲದಿರುವುದು, ದುರದೃಷ್ಟಕರವಾಗಿದೆ. 

ಕನ್ನಡದಲ್ಲ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸ್ಥಿತಿಗತಿ 


ಇಂದಿನ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ, ತಾರ್ಕಿಕ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ವಿಷಯದಲ್ಲಿಯೂ 
ಬೌದ್ಧಿಕವಾಗಿ, ವೈಚಾರಿಕವಾಗಿ ಆಲೋಚನೆ ಮಾಡುವ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತಿದೆ. ಹಾಗಾಗಿ 
ಈ ಬಗೆಯ ವೈಚಾರಿಕ ದೃಷ್ಟಿ ಸಾಹಿತ್ಯ ರಂಗದಲ್ಲಿಯೂ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ ಹೋದಂತೆ, 
ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ದೃಶ್ಯಕಾವ್ಯ ಪ್ರಕಾರವಾದ 'ನಾಟಕ'ದಲ್ಲಿಯೂ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡುದರಲ್ಲಿ 
ಅತಿಶಯೋಕ್ತಿಯಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲ ಕಾವ್ಯ ಅಥವಾ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಈ ದೃಷ್ಟಿ ಸ್ವಾಭಾವಿಕವೇ 
ಆದರೂ 'ಪ್ರಯೋಗ'ವನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುವ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಈ ದೃಷ್ಟಿ ಸಾಧುವೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. 
ಎಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ನಾಟಕ, ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ, ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಅದರ ಮೌಲ್ಯ 
ನಿರ್ಣಯ ಸಮಗ್ರವಾಗಿ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಪ್ರಯೋಗವೇ ಬೇರೆ. ಪ್ರಯೋಗ 
ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿನ ಕೃತಿಯೇ ಬೇರೆ. 


ಅಪರಾ ಅಥವಾ ಗೀತನಾಟಕವೂ ಇದೇ ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗದ ಮೂಲಕ 
ತನ್ನ ನೆಲೆಯನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಅದಕ್ಕೂ ಮುನ್ನ 'ಗೀತನಾಟಕ' 
ಕಲೆಯೇ ಅಥವಾ ಸಾಹಿತ್ಯವೇ ಎಂಬುದನ್ನು ಕುರಿತಾದ ಚಿಂತನೆ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಸೂಕ್ಷವಾಗಿ ಗಮನಿಸಿದಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಎಲ್ಲವೂ ವಿಶಾಲವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ 
ಕಲೆಯೇ ಆಗಿದೆ. ಈ ಎಲ್ಲಾ ಕಾವ್ಯ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳ ಮೂಲದಲ್ಲಿರುವುದು ವಾಸ್ತವ 
ಬದುಕಿನ ಸ೦ಗತಿಗಳೇ ಆದರೂ, ಯಥಾವತ್ತಾದ ನಿರೂಪಣೆಯಾಗದೆ, ಕಲಾವಿದನ ಪ್ರತಿಭೆಯಲ್ಲಿ 
ಅದು ಕಲೆಯ ರೂಪಗಳಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತವೆ. ಎಲ್ಲ ಕಲೆಗಳ ಉದ್ದೇಶ ಜೀವನದ 
ಯಥಾವತ್ತಾದ ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲ, ಕಲೆ ಎನ್ನುವ ಹೆಸರಿಗೇ ಅದು ಅಯೋಗ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಅದೂ ಅಲ್ಲದೆ ಯಾರಿಗೂ ಕೂಡಾ ಜೀವನದ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಇದ್ದಂತೆಯೇ ನಿರೂಪಿಸಲೂ 
ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಕಲಾವಿದನ ಪ್ರತಿಭೆಯ ಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ, ಹಸಿ ಅನುಭವಗಳು ಪಕ್ಷಗೊಂಡು, 
ವೈಯಕ್ತಿಕ ಜೀವನ ದರ್ಶನದ ಸ್ಪರ್ಶ ಪಡೆದು, ವಾಸವತೆಗಿಂತ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಬೇರೆಯಾದ 
ಸೃಷ್ಟಿಯಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ "ಕಲೆಯೆನ್ನುವುದು ವಾಸ್ತವತೆಗಿಂತ ಮೇಲೇರಬೇಕು ಮತ್ತು 
ಮನುಷ್ಯನನ್ನೂ, ವಾಸ್ತವತೆ ಅಥವಾ ನೆಲದ ಸಂಬಂಧ ಕಳಚದಂತೆ ಉಳಿಸಿಯೂ 
ಮೇಲೇರಿಸಬೇಕು.”” ಎನ್ನುವ ವಿಚಾರ ಕಲೆಯ ಸ್ವರೂಪ ಮತ್ತು ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತದೆ. 
ಅದರಲ್ಲಿಯೂ ನಾಟಕಗಳ೦ತೂ ಮತ್ತೂ ಕಲೆಗೆ ಹತ್ತಿರವಾದ್ದು; ಜೊತೆಗೆ ಸ್ವತಃ ಕಲೆಯೂ 
ಹೌದು. ನಾಔಕ, ಕಲೆಯೆಂದೇ ಪರಿಗಣಿತವಾದ ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತ, ಚಿತ್ರ, ಶಿಲ್ಪ, ಕಾವ್ಯ 
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ಪವಾಗಿ 


ಮೂಡಾ 
೦ಕ್‌ au 
ತಿಗಳಾಗದ 


ಇತಾದಿಗಳನ್ನು ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸಿಕೊ೦ಡ ಸಂಕೀರ್ಣ ಕಲೆಯಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿ೦ದ, ಸಂ 
ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಎಲ್ಲ ಕಲೆಗಳೂ (ಕಾವ್ಯವೂ ಸೇರಿದಂತೆ) ಜೀವನದ ಪತಿ ಕ್ಷ 
ಪುನಃ ಸೃಷ್ಟಿಗಳಾಗಿವ. 


ಲ 


ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು ಅಥವಾ ಅಪೆರಾಗಳು, ವಾಸ್ತವ ಜೀವನಕ್ಕಿಂತ ಮತ್ತಷ್ಟು 
ದೂರ ಸರಿದು, ಅವಾಸ್ತವಿಕ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಾದ ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯದ ನೆರವನ್ನು 
ಪಡೆದು, ಮತ್ತೊಂದು ಬಗೆಯ ಭ್ರಾಮಕ ಜಗತ್ತನ್ನು ತೆರೆದಿರಿಸುತ್ತವೆ. ನಮ್ಮ 
ರಂಗಭೂಮಿಯ. ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು. ಭಾರತೀಯ ಗ ಬನ್ನೆಲ ಯಲ್ಲಿ 
ಗಮನಿಸಿದಾಗ, 'ಮನುಷ್ಯನ ಆತ್ಮ ವಿಕಾಸವನ್ನು ಸಾಧಿಸುವಲ್ಲಿ, ಪ ಮೇಲೆ 
ನಿಷ್ಠುರ ಅಥವಾ ವಿಕೃತವಾದ ವಾಸ್ತವತೆಯನ್ನು ರಬಾರದೆಂದು ವಿಧಿಸುವುದರ 
ಅರ್ಥ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. 


ದಿನನಿತ್ಯ ನೋಡುವ ಜಗತ್ತು ಜೀವನಕ್ಕಿ೦ತ ಭಿನ್ನವಾದುದನ್ನು, ಕಲಾವಿದ ತೋರಿಸಬೇಕೇ 
ಹೊರತು ಮ ವಿಕೃತವಾದ, | ದ್ವೇಷಗಳ ಗರಿ ಬಿಚ್ಚಿಸುವಂತಹ, ಉಗ್ರ 
ಭಾವೋದ್ವೇಗವನ್ನು *ಗಾಖಟ ನಗ್ನ ಜೀವನದ ಯಥಾವತ್ತಾದ. ಪ್ರತಿಬಿಂಬವನ್ನಲ್ಲ. 


ಕಲೆಗೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಕೆಲವು ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳಿವೆ; ನಿಯಮಗಳಿವೆ. ಇವುಗಳ 
ಮಿತಿಯೊಳಗೇ ಕಲೆ ರೂಪುಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಆದರೆ "ಕಲೆ' ಎನ್ನಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ ಅದರಲ್ಲಿ 
ಸೌಂದರ್ಯ ಕಲಕತೆ, ಭಾವನಾತ್ಮಕತೆಗಳು ಇರಲೇಬೇಕಾದ್ದು ಅನಿವಾರ್ಯ. ಸತ್ಯ 
ಸೌಂದರ್ಯಗಳ 'ಸಮನ್ವಯವೇ ಕಲೆಯ ಪರಮ ಸಾಧನೆ. ವಾಸ್ತವ ಜಗತ್ತಿನಿಂದ 
ದೂರ ಸರಿದಷ್ಟೂ ಕಲೆಯ ಅಂಶ ಹೆಚ್ಚಾಗುತ್ತದೆ. ಮತ್ತು ಮಾನವನ ಆತ್ಮವಿಕಾಶ, 
ಜೀವನೋತೃಷ [ಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಕೊಡುತ್ತದೆ. ಹು.ತಿನರು ಹೇಳುವಂತೆ, ಮಾನಸಿಕ 
ಅಭ್ಯಂಜನ (ಕ ಭಾವವಿಸ್ತರಣ ಸ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದು ಉತ್ತಮ ಕಲೆಯಿಂದ ಮಾತ್ರ. 


ಈ ದೃಷ್ಟಿಗಳಿಂದ ನೋಡಿದಾಗ ಅಪೆರಾ ಅಥವಾ ಗೀತನಾಟಕ ಅಪೂರ್ವವಾದ 
ರಂಗಕಲೆ. ಕಲೆಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲಾ ನಾಟ್ಯ (ನಾಟಕ) ಕಲೆ ಉತ್ಕೃಷ್ಟವಾದುದಾದರೆ ಗೀತನಾಟಕ 
ಪರಮೋತೃಷ್ಠ'” ತನ್ನ ಸ್ವರೂಪ, ಸಂವಿಧಾನ, ಭಾಷೆ, ಶೈಲಿಗಳಿಂದ, ರಂಗದ ಮೇಲೆ 
ಪ್ರಯೋಗಗೊಂಡಾಗ, ಗು ಸುಂದರ ಭಾವಜಗತ್ತನ್ನು ತೆಗೆಯುತ್ತದೆ. ಆಹ್ಲಾದಕರವಾದ, 
ಹಿತವಾದ, ರಮ್ಯವಾದ ಅಲೌಕಿಕ ಪರಿಸರವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿ ಪ್ರೇಕ್ವೆಕರನ್ನು ಯಾವುದೋ 
ಯಕ್ಷ ಲೋಕಕ್ಕೆ | ಕರೆದೊಯ್ದು, ಮನಸ್ಸಿನ ಭಾವೋದ್ವೇಗಗಳನ್ನು ತಣಿಸಿ, ನಿಸ 
ಅನಿರ್ವಚನೀಯ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಕರೆದೊಯ್ಯುವ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಬೌದ್ಧಿಕ ಚಿಂತನೆ, 
ವೈಚಾರಿಕತೆಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲದಿರುವುದರಿಂದಲೇ, ಇಂದಿನ ಕನ್ನಡ ರಂಗಭೂಮಿಯ 
ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು ಬಗೆಯ ನಿರ್ಲಕ್ಷ್ಯತೆ. 


ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯ ಕಾಲ ಮುಗಿಯುತ್ತಿದ್ದಂತೆ, ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಗಳ 
ಪವೇ ಶವಾಯಿತು. ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಅಂದರೆ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳು 
ಲೆದೋರಿದವು. ವಾಸ್ತವವಾದಿ ಅಥವಾ ಯಥಾರ್ಥವಾದಿ ಮತ್ತು ಅಸಂಗತ, "ವೈಚಾರಿಕ 
ನಾಟಕಗಳ ಕಡೆ ಹೆಚ್ಚುತ್ತಿದ್ದ ಒಲವು, ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಮತ್ತೂ ಮೂಲೆಗುಂಪಾಗಲು 
ಸಹಕರಿಸಿತು 
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ಆರೋಪದಿಂದ ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಗೀತ ನಾಟಕಕಾರರ 
ಕನಸಿನ ಪ್ರಯೋಗಗಳಾಗಿಯೇ ಉಳಿದವು. ಆದರೆ ಗೀತ ನಾಟಕವು ಅನೇಕ ಅಂಶಗಳ ?)೦ದ 
Bp dl pi ರಿವಾದ., ಅತ್ಯ೦ತ ಏಕಸಿತವಾದ ಶಿಷ ಷ್ಟ ಕಲಾ 
ರೂಪವಾಗಿದೆ ನ್ನುವುದನ್ನು ಮರೆಯಲಾಗದು. 


ಉಳಿದ ನಾಟಕ ಪಕಾರಗಳಿಗಿ೦ತ ಸಂಕೀರ್ಣವಾದ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಮಾಧ್ಯಮ ಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ. ಇವೆರಡೂ ಮಾಧ್ಯಮಗಳು ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿಯೇ, 
ಅಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಮತ್ತು ಅವಾಸ್ತವಿಕ, ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ, ಈ ಬಗೆಯ ಅವಾಸ್ತವಿಕತೆಯೇ 
ಎದ್ದು ನಿಲ್ಲುವ ಮುಖ್ಯ ಗುಣವಾಗಿದೆ. 

ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಕಾವ್ಯ ರೂಪ ವೇ ಸಮರ್ಪಕ ಮತ್ತು ಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಮಾಧ್ಯಮ. 
ಅಲ್ಲದೆ ನಾಟಕ ಕ ಕಾವ್ಯ ರೂ ಪದಲ್ಲಿಯೇ ಇರಬೇಕೆಂಬ ಟಿ.ಎಸ್‌. `ಎಲಿಯಟ್‌ನ ಅಭಿಪ್ರಾಯ 
ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. 


ಇಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಯಾವುದೇ ಗದ್ಯ ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಗದ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ, 
ವಿಸ್ನತವಾದ ಭಾವಶ್ರೇಣಿಯನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿದೆ. ಮತ್ತು ಕಾವ್ಯ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳೂ ಗದ್ಯ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯಂತೆ ಜೀವನಕ್ಕೆ ಹತ್ತಿರವಾಗಿದ್ದೂ. 
ಜೀವನದಾಚೆಗಿನ ಮತ್ತೇನನ್ನಾದರೂ ಸೂಚಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ "ಅಪರಿಚಿತ ಜಗತ್ತಿನ 
ಅನುಭವಗಳಿಗೆ ದಾರಿಗಳನ್ನೂ ತೆರೆಯುತ್ತವೆ. ಎಂದು, ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕದ ಬಗ್ಗೆ 
ಹೇಳಿದ, ಟಿ.ಎಸ್‌. ಎಲಿಯಟ್‌ನ ಈ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಅಪೆರಾ ಅಥವಾ ಗೀತನಾಟಕದಲ್ಲಿನ 
ಕಾವ್ಯಕ್ಕೂ ಅನ್ವಯಿಸಬಹುದು. ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕದ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವೇ ಇಷ್ಟು ಇರುವಾಗ 
ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳೆರಡನ್ನೂ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಇವುಗಳ ಅಂತಸ್ಪತ್ವ ಮತ್ತೂ 
ಹಿರಿದಾಗಿರುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ಕಾವ್ಯದ ಜೊತೆಗೆ ಬೆಸೆಯುವ ಸಂಗೀತ, 
ಗೀತನಾಟಕಕ್ಕ ಇನ್ನಷ್ಟು ಹೊಸ ಆಂಯಾಮಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. ಕಾವ್ಯದ 
ಮೂಲಕವಾಗಿಯೂ ಸಾಧ್ಯವಾಗದ ಭಾವಗಳನ್ನು, ಹೃದಯ ಸಂವೇದನೆಗಳನ ನ್ನು 


ಅಮೂರ್ತವಾದ ಸಂಗೀತ ಒದಗಿಸಬಲ್ಲದು. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ಅಪೆರಾಕಾರನ ಅಥವಾ 
ಸಂಗೀತಗಾರನ ನಾಟ್ಯ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ, ಲಿಬ್ರೆಟೋದಲ್ಲಿನ ತಾತ್ವಿಕತೆ, ಆತನ 
ಜೀವನದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ ಅವರ 'ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕವೇ 
ಸಾಧ್ಯವಲ್ಲದೆ ಬೇರೆ ರೀತಿಯಿಂದಲ್ಲ. 


ಆದರೆ ಕನ್ನಡದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅಂತಹ ತೊಡಕಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿನ ಗೀತ 
ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಕಾಣುವುದು ಕವಿ ಹೃದಯವನ್ನೇ ಹೊರತು ಸಂಗೀತಗಾರನನ್ನಲ್ಲ. 
ಹಾಗೆಂದು ya ಸಂಗೀತದ ಸ್ವರೂಪ, ರಚನೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಅರಿವೀ ಲ್ಲವಂದಲ್ಲ, 
ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸಂಗೀತ ರಚನಾ ವಿನ್ಯಾಸ ನದ ಪರಿಪೂರ್ಣ ಜ್ಞಾನವಿಲ್ಲದೆ. ಇವುಗಳನ್ನು 
ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ." ನ ನುಡಿದ ಕಾರಂತರ ಮಾತೇ, ಇದಕ್ಕೆ 
ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ.” 
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ಮಹಾನ್‌ ನಾಟಕಕಾರರಾದ ಸೋಪೋಕೆ, ಸ್ಲಿಂಡ್‌ಬರ್ಗ್‌, ಷೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ 
ಮೊದಲಾದವರೂ ಕೂಡಾ. ಅಪೇರಾವನ್ನು ಕೇವಲ ವೇಷಭೂಷಣಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ 
ಗಾನಗೋಷ್ಟಿ (Concert) ಎಂದು ಮಾತ್ರ ಭಾವಿಸದೆ. ತನ್ನ ದೇ ಆದ ಸ್ಥಿರತೆ ಮತ್ತು 
ತೀವ್ರತೆಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಮತ್ತು ತನ್ನದೇ ಆದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ವಲಯಗಳನ್ನು ಉಳ್ಳ 
ಒಂದು ಕಲಾರೂಪವಂದು » ಭಾವಿಸಿದ್ದರು 


೨ಪೆರಾ ಅಥವಾ ಗೀತನಾಟಕ ಎಷ್ಟೇ ಕೃತಕವೆಂಬಂತೆ ತೋರಿದರೂ 
ಅದಕ್ಕೆ ಸಜ ಆದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಅಸಿತ್ತವಿದೆ. ಸಂಗೀತವೇ ಇದರ ಭಾಷೆ. ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ 
ಭನ ವೈವಿಧ್ಯ ಸೂಕಾ ತಿಸೂಕ್ಷ್ಮ ಅನುಭವಗಳು, ಅನಿರ್ವಚನಿಯವಾದ ಭಾವ 
ಸ್ಥಿತಿಗಳು, ಸನ್ನಿವೇಶ, ಪರಿಸರಗಳ ಸ್ಪಷ್ಟ ಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ವಿವರಿಸಲು 
ಗೀತನಾಟಕಕ್ಕಿಂತ ಬೇರೆ. ಮಾಧ ,ಮವಿರಲಾರದು. 


ಇದಕ್ಕೆ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ವಸ್ತುವೂ ಕೂಡಾ ಕಾವ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿ 
ಬರುವಂತಹುದೇ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ವಸ್ತು ಭಾಷೆ, ಪರಸ್ವರಾವಲಂಬಿಗಳು. ವಸ್ತು ಭಾಷೆಯನ್ನು 
ನಿರ್ಧರಿಸಿದರೆ, ಭಾಷೆಯೂ ವಸ್ತುವನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳ ವಸ್ತುವಾಗಬಲ್ಲ 
ಕಥಾನಕಗಳು ಭಾವಪ್ರಧಾನವಾಗಿರಬೇಕು. ಭಾವ ಪ್ರಧಾನತೆಯ ಅಂಶ ಹೆಚ್ಚಿದಂತೆಲ್ಲ. 
ಸಂಗೀತ ಅದಕ್ಕೆ ಆಳವನ್ನೂ, ಸೊಗಸನ್ನೂ ಕೊಡಬಲ್ಲುದು.** ಭಾವ ಪ್ರಧಾನ್ಯತೆ, 
ಅಲೌಕಿಕತೆ ಅಥವಾ ಅತಿಮಾನವ ಅಂಶಗಳು ಹೆಚ್ಚಿದರೆ, ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಆಕರ್ಷಣೆ, 
ರಂಜನೆಯ ಗುಣಗಳು ದ್ವಿಗುಣಿಸುತ್ತವೆ. 


ತೀವ್ರ ಭಾವನಾ ಪ್ರಧನಾವಾದ, ಕಾಲ್ಪನಿಕವಾದ, ಪೌರಾಣಿಕವಾದ, ಐತಿಹಾಸಿಕವಾದ 
ಕಥಾನಕಗಳೇ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಹೊ೦ದುವುದಾದರೂ, ಅತಿಮಾನವ, ಅಲೌಕಿಕ, 
ಅತಿರಂಜಕ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಳ್ಳುವ ಪೌರಾಣಿಕ ಕಥಾನಕಗಳು ಮತ್ತೂ 
ಹೃದಯಂಗಮವಾಗುತ್ತವೆ. ಗೀತನಾಟಕವನ್ನು ಕೃತಕವೆಂದು ಬಾವಿಸಿ, ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸುವ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಇದಕ್ಕೆ ಒಗ್ಗಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. eT ಸತ್ಯಗಳಾದ ಇವುಗಳ ಮೂಲದಲ್ಲಿ 
ಮಾನವನನ್ನು ತೂಗಿಸುವ ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ ರಾಗದ್ವೇಷಗಳ ಉಕ್ಕು ಸೊಕ್ಕು, ಕುಗ್ಗು 
ತಗ್ಗುಗಳು'”* ತುಂಬಿರುವ ಕಾರಣಕ್ಕೆ, ಕಾರಂತರು ಪುರಾಣ ಕತೆಗಳಿಗೆ, ಅಲೌಕಿಕ 
ಸಂಗತಿಗಳಿಗೆ ಮೋಹಿತರಾದರೆ, ಪು.ತಿ.ನ.ರವರು” ಇಂತಹ ಕಥಾನಕಗಳಲ್ಲಿ ಸರ್ವಕಾಲಿಕ, 
ವಿಶ್ವಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಮತ್ತು ಲೌಕಿಕ ಜಂಜಡಗಳಿಂದ, ರಾಗ-ದ್ವೇಷಗಳಿಂದ ಕಲುಷಿತ 
ಮತ್ತು ಉದ್ರೀಕವಾದ ಮನಸ ದನ್ನು ಪರಿಷ್ಕರಿಸಿ, ಪರಿಶುದ್ಧವಾಗಿಸಿ, ಆತ್ಮ ಸ೦ಸ್ಕಾರ, 
ಆತ್ಮೋನೃತಿಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಕೊಡಬಲ್ಲ ಅಂತಸ್ಪತ್ತವನ್ನೂ ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. ಪ ಪೌರಾಣಿಕ ಪ ಪಾತ್ರ 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ಕಾಲಾತೀತವಾದ್ದರಿ೦ದ, ವಾಸ್ತವಾನುಭವಗಳಿಗಿ೦ತ ಬೇರೆಯಾಗಿರುವುದರಿಂದ 
ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ಅದರಲ್ಲಿ ಕಲಾಶಕ್ತಿ ಸುಪ್ತವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಕಲಾವಿದರೆಲ್ಲರೂ, 
ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ ರಂಜಕತೆಗೆ, ಕಲಾತ್ಮಕತೆಗೆ, ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಅದರಲ್ಲಿನ ಕಾವ್ಯ ಗುಣಕ್ಕೆ ಸಂದಿಸುವುದು 
ಸ್ವಾಭಾವಿಕ. ಎಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯ ಗುಣವಿದೆಯೋ ಅಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವಿದೆ. ಉದಾತ್ತವಾಗಿ ಚಿಂತಿಸಿದಲ್ಲಿ 
ಕಾವ್ಯವೇ ಸಂಗೀತ; ಸಂಗೀತವೇ ಕಾವ್ಯ, ಒಂದರಿಂದ ಒಂದನ್ನು ಬಿಡಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯಂತೂ, ಕಾವ್ಯ, ಸಂಗೀ ತಗಳಿರಡರೆ, ಮೂಲಭೂತ ಪ್ರಯೋಜನ ಒಂದೇ 
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ಆಗಿದೆ. ಕಾವ್ಯದ೦ತೆಯೇ ಸಂಗೀತ, ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯೆಯ ಗುಣವನ್ನು ಹೇಳುವುದರ 
ಜೊತೆಗೆ ಸ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ನಿಧ ೯ ರಿಸುತ್ತದೆ.*” ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಸಂಗೀತ ಕಾವ್ಯದೊಂದಿಗೆ 
ಬೆಸೆದುಕೊ೦ಡೇ ಇದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಈ ಪೌರಾಣಿಕ ಕಥನಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯ. ಸಂಗೀತ 
ಗುಣಗಳೆರಡೂ ಸುಪ್ತವಾಗಿರುವುದರಿಂದ. “ಗೀತ ನಾಟಕದ೦ತಹ' ಪ್ರಕಾರಗಳಿಗೆ 
ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ಒಗ್ಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. 


ಹೀಗಾಗಿ ಪೌರಾಣಿಕ ವಸ್ತು ತನ್ನ ಅಂತಶಕ್ತಿಯಿಂದ ಈ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು 
ಹೊಂದುತ್ತದೆ ಎಂದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಇದಲ್ಲದೆ ಬೇರೆ ವಸ್ತು ಗೀತನಾಟಕಕೆ 
ಹೊಂದುವುದಿಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. ಇದು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಿಂದಾಗಿ ಭಾವನಾತ್ಮಕ 
ಪರಿಸರದ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗುವುದರಿಂದ, ವಸ್ತುವೂ ಕೂಡಾ ಭಾವಪ್ರಧಾನವಾಗಿದ್ದಲ್ಲಿ, 
ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ಪಠಿಣಾಮಗಳು ಹಚ್ಚು ರ೦ಜಕವಾಗುತ್ತವೆ. ಆದ್ಧರಿಂದ, ವಸ್ತು 
ಆಧುನಿಕವಾಗಿರಲಿ, ಐತಿಹಾಸಿಕವಾಗಿರಲಿ ಭಾವನಾತ್ಮಕವಾಗಿದ್ದರೆ ಸಾಕು. 


ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ಬೌದ್ದೀಕತೆಗೆ, ವೈಚಾರಿಕತೆಗೆ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲದೆ, ಅವೆಲ್ಲವೂ 
ಭಾವವಶವರ್ತಿಗಳಾಗಬೇಕೆನ್ನುವ ವಿಚಾರವೇ. ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದೆಯಾದರೂ ಪ್ರತಿಭಾವ೦ತ, 
ಚಿಂತನಶೀಲ ಕವಿ ಹೃದಯದ ಗೀತನಾಟಕ ಕಲಾಕಾರ, ಭಾವನಾತ್ಮಕತೆಯ 
ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ ವೈಚಾರಿಕ ದರ್ಶನ, ತಾತ್ವಿಕತೆಯ ನೆಲೆಗಳನ್ನೂ ತಲುಪಿರುತ್ತಾನೆ. 
ಪು.ತಿ.ನ.ರವರ ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ, ಅಹಲ್ಯೆ, ಕವಿ ಮೊದಲಾದ ಕೃತಿಗಳೇ 
ನಿದರ್ಶನಗಳಾಗಿವೆ. 


ವಸ್ತು ಯಾವುದಾದರೂ, ಅದನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ, 
ಕಲಾವಿದ ಅದನ್ನು ಪಳಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಎಲ್ಲವೂ ಕಲಾವಿದನ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಶಕ್ತಿ 
ಸಾಮರ್ಥ್ಯಗಳನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. 


ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಗುಣಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುವ ಅಪೆರಾದ ಬಗ್ಗೆ ಕಟು ಟೀಕೆಗಳು ಇಲ್ಲದಿಲ್ಲ. 
ವೈಚಾರಿಕ ಬರಹಗಳಲ್ಲಿ ಗದ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಯಥಾರ್ಥವಾದಿ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆಯಿಟ್ಟ, 
ವಿಚಾರವಂತರಿಗೆ, ತೀರಾ ಭಾವುಕವೆನಿಸುವ ವಸ್ತು, ಕೃತಕ, ಅವಾಸ್ತವಿಕ, ಅಸ೦ಬದ್ಧವೆನಿಸುವ 
ಗೀತ ಸಂಭಾಷಣೆ ಅತಿ ರಂಜಕವಾದ ದೃಶ್ಯಾಲಂಕಾರ, ವೇಷಭೂಷಣಗಳಿಂದ ನಾಟಕಗಳು 
(ಕೆಲವರಿಗೆ) “ವಿಚಾರಹೀನ' ಅಸ೦ಬದ್ಧ'*ವೆನಿಸಿದರೆ ಮತ್ತೆ ಕೆಲವರಿಗೆ ಅರ್ಥಹೀನ, 
ಕಾಲ ಮತ್ತು ಹಣದ ಅಪವ್ಯ ಯ** ಎನಿಸಿದ್ದರಲ್ಲಿ ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ರಾಷ್ಟ ಷ್ಟಗಳಲ್ಲಿ ೧೭ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ, ಅಪೆರಾಗಳು, ಅರಸರ ಖಾಸ 

ಮನರಂಜನಗಾಗಿ ಮಾತವೇ ಇದ್ದದ್ದು, ಮಾಂಟ್‌ ವರ್ದಿಯ ಪ್ರಯತ್ನ Fg 
ಸಾರ್ವಜನಿಕರಿಗೂ ಪ್ರವೇಶವಾಕಾಶ ದೊರೆತು, ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಜನರ ಒಲವು, ಬೇಡಿಕೆ 
ಹೆಚ್ಚಾದಂತೆ ಅಪೆರಾಗಳ ಗುಣಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಕುಂದುಂಟಾಯಿತು. ಅಪೆರಾಗಳ ಮತ್ತು 
ಅಪೆರಾ ಕಲಾವಿದರ (ಹಾಡುಗಾರರ) ವಿಶೃಂಖಲ ಬದುಕು, ಸ್ವೇಚ್ಛೆಯ ನಡೆ 
ಇತ್ಯಾದಿಗಳಿಂದಾಗಿ, ಅಪೆರಾಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಕೀಳು ಭಾವನೆ ಮೂಡಿ ತೀವ್ರವಾದ ಬಹಿಷ್ಕಾರವನ್ನು 
ಎದುರಿಸಬೇಕಾದ ಸಂದರ್ಭ ಬಂತು. ಹೀಗಾದಾಗ ಕಟು ಟೀಕೆಗಳು ಸಹಜವೇ 
ಆದರೂ, ಅಪೆರಾಗಳ ವೃದ್ಧಿಗೆ ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ ಅಡ್ಡಿಯುಂಟಾಗಲಿಲ್ಲ. 
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ಇದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ, ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸುವ ಜನ ಹುಟಿಕೊಂಡಾಗ, 
ಅಪೆರಾಗಳ ಪ್ರಯೋ ಗಕ್ಕೆ ಆರಾ ಒದಗಿದಾಗ ಅಪೆರಾದ ಬಗ್ಗೆ ಮೌಲ್ಯ ನಿರ್ಣಯ 
ಸಾಧ್ಯ. | 

ಇದರ ಇನ್ನೊಂದು ಕೊರತೆಯೆಂದರೆ ನಿಧಾನ ನಡೆ. ಗೀತ ಭಾಷೆಯಿಂದ, 
ನಾಟ್ಯ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮುನ್ನಡೆಗೆ ತಡೆಯುಂಟಾಗುವುದೆನ್ನುವ ಆರೋಪ ಸಹಜವೇ 
ಆದರೂ, ಅಪೆರಾ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ರೂಢಿಯ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸಬಾರದು. 
ನಿಷ್ಠುರವಾದ ನಾಟ್ಯ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳನ್ನು ಒರೆಗಲ್ಲಿನ ಪರೀಕ್ಷೆ ಇವುಗಳಿಗೆ ಸಲ್ಲದು. ಇದಕ್ಕೆ 
ತನ ದೇ ಆದ ಸ್ವತಂತ್ರ ಅಸ್ತಿತ್ವವಿದೆ. ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳ ಮೂಲಕ, ಅನುಭವದ 
ನಾಟ್ಯಾಜಿವ್ಯಕ್ತಿ 'ಇಲ್ಲಾಗುವುದರಿಂದ. eB ಖಾನೆ ಕಲೆಯಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಜಾ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ನಿಯಮಗಳ ಮಾನದಂಡ ಇದಕ್ಕೆ ಅನ್ವಯಿಸಲಾರದು. ಹೃದಯ 
ಭಾವಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಶ್ರದ್ಧೆ ಇಡುವ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಕ್‌ೆ ಅಥವಾ ಅಪೆರಾ 
ಅದ್ಬುತ ಕಲಾ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿ೦ದ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರು, ವಾಸ್ತವ ಸ೦ಗತಿಗಳ 
ಯಥಾವತ್ತಾದ ಸತ್ತ ಣೆಗೆ ಸಿ ತಾವಿರಿಸಿಕೊಂಡಿರುವ ಗೀತನಾಟಕ ಮಾಧ್ಯಮದ 
ಮೂಲಕ, ಉದಾತ್ತೀಕರಿಸಿ, ಭ್ರಮಾ ಜಗತ್ತನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಭಾವೋನ್ನತ್ತಿಗೆ 
ಸಹಕರಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಯೋಗ 


ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಯೇ ಅಪರೂಪವಾಗಿರುವಾಗ, ಅವುಗಳ ಪ್ರಯೋಗ 
ಮತ್ತೂ ದೂರದ ಕನಸಿನ ಮಾತಾಗಿದೆ. 


ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರದ ಮಾದರಿಗಳಾಗಿ ಮಾತ್ರವೇ 
ಉಳಿದಿದೆ. ಆದರೆ ಒಂದು ಸಂತೋಷದ ವಿಷಯವೆಂದರೆ, ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಮೂಲಕ 
ಪ್ರಸಾರಗೊಳ್ಳುವ ಅವಕಾಶವಿರುವುದರಿಂದ, ಕೊನೆಯ ಪಕ್ಷ ಅವುಗಳನ್ನು ಶ್ರವ್ಯ 
ನಾಟಕಗಳನ್ನಾಗಿ ಕೇಳುವ ಅದೃಷ್ಟವಾದರೂ ಲಭ್ಯವಾಗಿದೆ. 


ಇವುಗಳ ಸೋದರ ಕಲೆಗಳಾದ ಬ್ಯಾಲೆ, ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಭಾರತದಲ್ಲೆಲ್ಲಾ 
ನೂರಾರು ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಲೇ ಬಂದಿವೆ. ರಾಷ್ಟ್ರಖ್ಯಾತಿ ವಿಶ್ವವಿಖ್ಯಾತಿಯನ್ನು 
ಪಡೆದ ನೃತ್ಯ Ed ತಂಡಗಳು, ಕ ಗ್ತ ಹೋಗಿ ೫ 
ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ನೀಡಿವೆ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಬ್ಯಾಲೆಗಳ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ, ಭಾರತದಲ್ಲೂ, ಶಬ್ದ 
ಸಾಹಚರ್ಯ ವಿಲ್ಲದ. ಕೇವಲ ಆಅಮೂತಾ ಸಂಗೀತದ ಸಹಕಾರದಿಂದಲೇ 
ನಿರ್ವಹಿಸ ಲಾಗುತ್ತಿರುವ, ಭಾರತೀಯ ಬ್ಯಾಲೆಗಳೂ, ರಂಗಪ್ರಯೋಗ, ದೂರದರ್ಶನದ 
ಮೂಲಕವೂ ಪ್ರದರ್ಶನ ಅವಕಾಶಗಳನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಿವೆ. ಹೀಗಿರುವಾಗ ಬ್ಯಾಲೆ 
ಮತ್ತು ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಿಗಿ೦ತಲೂ ಒಂದೆರಡು 'ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ ಉತ್ಕೃಷ್ಟವಾದ ಗೀತನಾಟಕಗಳು 
ಪ್ರದರ್ಶನ ಅಥವಾ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಕಾಣದೆ ಹೋಗಿರಲು ಕಾರಣವೇನೆಂಬುದನ್ನೂ 
ಆಲೋಚಿಸುವುದು ಮುಖ್ಯ 
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ಮೊದಲಿಗೆ, ಗೀತನಾಟಕ ಹಾಡುವ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆ ಗೀತ 
ಮೂಲಕ. ಆದ್ದರಿಂದ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಹಾಡಿಕೊಂಡೇ ಹಾಡಿನ ಭಾವವನು 
ಅಭಿನಯಿಸಬೇಕು. ಅಂದರೆ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯನ್ನೂ ಅಭಿನಯವನೂ 
ಬಲ್ಲವರಾಗಿರಬೇಕು. ಇದು ಅಂತಹ ಅಸಾಧ್ಯದ ಕೆಲಸವೇನೂ ಅಲ್ಲ 
ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿನ ಕೆಲವು ನಟರು ಈ ಬಗೆಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದರು. 
ಆದರೆ ಈಗ ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಕಲಾವಿದರು ಕಡಿಮೆಯಾಗಿ ಹವಾಸಿ 
ರಂಗಭೂಮಿಯ ಕಲಾವಿದರೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದಾರೆ. 


ಗದ್ಯ ನಾಟಕದಷ್ಟು ಸುಲಭ ಸಾಧ್ಯವಲ್ಲ, ಗೀತನಾಟಕದ ಅಭ್ಯಾಸ ಇಲ್ಲಿ 
ಜೀ! ಕಲಾವಿದರಷ್ಟೇ ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸಲ ಅಭ್ಯಾಸ ನಡೆದಾಗಲೂ, 
ವಾದ್ಯ ಕಲಾವಿದರ ಅವಶ್ಯಕತೆಯೂ ಇರುತ್ತದೆ. 


ಇನ್ನೊಂದು ತೊಡಕಿನ ಸಮಸ್ಯೆಯೆಂದರೆ, ಕಲಾವಿದರ ಶೃತಿಗಳು ಬೇರೆ 
ಬೇರೆಯಾಗಿದ್ದು, ಒಟ್ಟಿಗೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಕಷ್ಟ ಆದ್ದರಿಂದ 
ಕಲಾವಿದರ ಆಯ್ಕೆಯಾಗುವಾಗಲೇ ತಾರ- ಮಧ್ಯ ಮಂದ್ರ ಶೃತಿಗಳನ್ನು "ಉಳ್ಳ 
ಕಂಠದವರನ್ನು ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಇಲ್ಲವಾದಲ್ಲಿ ಮೇಳಗಾನ, 
ದ್ವಂದ್ವ ಗೀತಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮರಸ್ಯವಾಗಲೀ, ಮೇಳವಿಕೆಯಾಗಲಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳಲ್ಲಿ ಅಪೆರಾ ಸಂಗೀತವನ್ನು ರಚಿಸುವಾಗಲೇ ಬಾಸ್‌, ಟೆನೋರ್‌, 
ಆಲ್ಟೋ, ಟೆಬಲ್‌, ಕಾ೦ಟ್ರೊಲ್ಬೊ, ಸೋಪ್ರಾನೋಗಳನ್ನು ಗಮನದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು, 
ಅವುಗಳಿಗೆ ಸರಿಹೊಂದುವಂತೆಯೇ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹೆಣೆಯುತ್ತಾರೆ. ಈ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ 
ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಕೆಲವು ಸಲ ಅವರ ಶೃತಿಗಳ ಹೆಸರಿನಿ೦ದಲೇ ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ಕಾ೦ಟ್ರಾಲ್ಬೊ, ಅಲ್ಫೋಗೆ ಪ್ರತಿಯಾದ, ತೀರಾ ಮಂದ್ರದಲ್ಲಿನ ಹೆಣ್ಣು ಶೃತಿ, ಅಥವಾ 
ದನಿಯಾದರೆ, ಸೋಪ್ರಾನೋ ತಾರದಲ್ಲಿನ ಹೆಣ್ಣು ದನಿಯಾಗಿದೆ. ಈ ಎಲ್ಲವುಗಳನ್ನೂ 
ಮಾನವೀಯ ಶೃತಿ ಸಪ್ಪಕದಂತೆ ಅಳವಡಿಸಿ "ಸಂಗೀತ ರಚಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆಧರೆ ಈ 
ಬಗೆಯ ಜಟಕ; `ನಮ್ಮ “ಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಕೃತಿ ಅಲ್ಲ'ವೆಂದು ಪು.ತಿ.ನ. ಅಭಿಪ್ರಾಯ 
ಪಡುತ್ತಾರೆ. ಇವರ ಈ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಸಾಧುವಾದುದೆ. "ಕಾರಣ ನಮ್ಮಲ್ಲಿನ ವಾದ್ಯಗಳಿಗೆ 
ವಿಸ್ತೃತವಾದ ರಾಗ ಭಾವಗಳನ್ನು ನಿನದಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ವಿವರಣಾತ್ಮಕ 
ಸಂಗೀತವೂ ಅಲ್ಲ ನಮ್ಮದು. ಅಲ್ಲಿ ಅಪೆರಾವನ್ನು ಒಂದು ಸಂಗೀತ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿಯೇ 
ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿರುವುದರಿಂದ ಬಗೆ ಬಗೆಯ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನು, ಸಂಗೀತ 
ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ರೂಢಿಸಿಕೊಂಡರು. | 


ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ನಮ್ಮ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯೇ ಬೇರೆ. ನಮ್ಮದು ಮೆಲೋಡಿಕ್‌ 
(ರಾಗಬದ್ಧ) ಆದರೆ, ಅವರದು 'ಹಾರ್ಮೊನಿಕ್‌' (ಸಾಮರಸ್ಯ); ರಂಗ ಸೀಮಾತೀತ. 
ಆದ್ದರಿಂದ, ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ಕಸರತ್ತುಗಳಿಗೆ, ಬಗಗೆ pr ಅಮೂರ್ತ, ಮೂರ್ತ 
ವಿಷಯಗಳ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಅವಕಾಶವುಂಟು. 


ನಮ್ಮಲ್ಲಿ “ಮನೋಧರ್ಮ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವಿರುವುದರಿಂದ, ಅಪೆರಾದಲ್ಲಿ, 
ಹಾಡಿನ ರಾಗಕ್ಕೆ ಬದ್ಧವಾಗಿದ್ದು ಭಾವವನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ವ್ಯ೦ಜಿಸುವ ಕಲಾವಿದರಾದರೆ 
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ಇತ್ತೀಚಗ ಹಾಡು, ಅಭಿನಯ ಎರಡನ್ನೂ ಹ ಕಲಾವಿದರ 

ಕೊರತೆಯಿದೆಯಾದರೂ, ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡಿದಲ್ಲಿ, ದೊರಕಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹು 

ಎರಡನೆಯದಾಗಿ, ಇದಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಭರ್ಜರಿ ರಂಗವ್ಯವಸ್ಹ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಸಿ೦ಬಾಲಿಕ್‌ 


™ 


ಅಥವಾ ಸಾಂಕೇತಿಕ ರಂಗಸ್ಥಳದ ಬ ಸ] ಲವು ಮೂಡುತ್ತಿರುವುದು. ಒಂದು ಕಾರಣವಾದರೆ, 
ಮತ್ತೊಂದು ಮಿತವ್ಯಯತೆಯಾಗಿದೆ. ಪ್ರಭಾತ್‌ ಶಿಶುವಿಹಾರದಂತಹ, ಎಲ್ಲಿಯೋ 
ಜತ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆ ಖು ಸಂಸ್ಥೆಗಳಿಂದ ಮಾತ್ರವೇ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಯೋಗ. ಸ ಸಾಧ್ಯ 

ಪುಟ್ಟ ಕಲಾ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಾ ಗಲೀ, ಹವ್ಯಾಸಿ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಾಗಲೀ ಈ ಸಾಹಸ ಸವನ್ನು 
Fi ದುಸ್ತರದ' ಕೆಲಸವಾಗಿದೆ. 


ಕಲಾವಿದರ, ನಿರ್ದೇಶಕರ, ವಾದ್ಯಕಾರರ ಸಾಮೂಹಿಕ ಪ್ರಯತ್ನದಿಂದ ಮಾತ್ರವೇ 
ಗೀತನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗದ ಸಾಹಸ ಸಾಧ್ಯ. ಇಂತಹ ಸಾಹಸಕ್ಕೆ ಹೊರಡುವವರಲ್ಲಿ, 
ಶಿಸ್ತು ಸಂಯಮ, ದಕ್ಷತೆ, ಅನುಭವ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಅನಿವಾರ್ಯ 


ಹ 


ಇಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಪರಿಚಯ, ಸ್ವರಜ್ಜಾನ ಅತಿಮುಖ್ಯ ಪ್ರಯೋಗ 
ಪೂರ್ವದಿಂದ ಸಾಕಷ್ಟು ಕಾಲ ಕಂಠವನ್ನು ಪಳಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಜೊತೆಗೆ ಮಪ 
ತನ್ನ ಶಾರೀರ ಪ್ರದರ್ಶನದ ವ್ಯಾಮೋಹಕ್ಕೆ ಸಿಲುಕದೆ, ತಾನು ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಿರುವ 
ಮಾಧ್ಯಮದ ಇತಿಮಿತಿಗಳನ್ನು ಅರಿತುಕೊಂಡು, ಹಾಡಿನ ರಾಗ ಭಾವಗಳಿಗೆ, ವಿನ್ಯಾಸಕ್ಕೆ 
ಭಂಗ ಬಾರದಂತೆ, ಗೀತ ಸಂಭಾಷಣೆಯಾದರೂ, ಆಡುವ ಶೈಲಿಯನ್ನು 
ರೂಢಿಸಿಕೊಳ ಬೇಕು. ಅಂದರೆ ಮಾತಾಡುವಾಗಿನ ಸ್ವರೋಚ್ಚಾರ, ಸ್ವರಾಘಾತಗಳನ್ನು, 
ಮರೆಯಬಾರದು. ಇದೆಲ್ಲಾ ಸಾಧ್ಯವಾಗಬೇಕಾದಲ್ಲಿ, ಗೀತನಾಟಕ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ, 
ಗೀತನಾಟಕದ ಅಂಗರಚನೆ, ಸಂಗೀತ ವಿನ್ಯಾಸ ಮತ್ತು ಮೊದಲಿಗೆ ಈ ಪ್ರಕಾರದ ಬಗ್ಗೆ 
ಖಚಿತವಾದ ಒಂದು ಕಲ್ಪನೆ ಮೂಡಲು, ವಿಶೇಷವಾದ ತರಬೇತಿ ಅವಶ್ಯಕವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಸಂಗೀತ, ಅಭಿನಯಗಳಲ್ಲಿ ನುರಿತ ನಿರ್ದೇಶಕರ ಮೇಲ್ವಿಚಾರಣೆಯಿಲ್ಲದೆ, "ಯಾರೆಂದರೆ 
ಅವರಿಗೆ ಇವುಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲದಿರುವುದೂ ಮತ್ತೊಂದು ಪ್ರಬಲವಾದ 
ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. 


ಕಾರಣಗಳು ಏನೇ ಆದರೂ, ಅವುಗಳಿಗೆ ಸರಿಯಾದ ಪರಿಹಾರವನ್ನು 
ಕ೦ಡುಕೊಳ್ಳುವುದು ಸಾಧ್ಯ ಆದರೆ ಮೊದಲಿಗೆ, ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಸರಿಯಾದ 
ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಮೂಡಿಸಿ, ಅವರ ಮನೋಧರ್ಮ ಅಭಿರುಚಿಗಳಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ತಂದು, 
ಆಸಕ್ತಿಯನ್ನು ಕೆರಳಿಸಿ, ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ದೊರೆಯುವಂತೆ ಮಾಡಬೇಕು. ಈ ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿನ 
ಕಲಾ ಮೌಲ್ಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಕಣ್ತೆರಸಿ, ಅವಾಸ್ತವಿಕ, ಕೃತಕವೆನಿಸುವ ಜಗತ್ತಿನ ಜೊತೆಗೂ 
ಸಂವೇದಿಸುವ ಮನೋಭೂಮಿಕೆಯನ್ನು ಸಿದ್ಧಗೊಳಿಸಬೇಕು. 


ಇಂದು, ಅಪೆರಾ ಅಥವಾ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ, ತಮಗೆ ಸವಾಲಾಗಿರುವ ಹವ್ಯಾಸಿ 
ಕಲಾವಿದರ ರಂಗಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ನವೋದಯ, ನವ್ಯನಾಟಕ 
ಪರಂಪರೆಗಳ ಅ೦ತರ್ಗತವಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗವಾಗುತ್ತಿರುವ, ವೈಚಾರಿಕತೆ, ಬೌದ್ಧಿಕತೆಯ 
ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುವ ಅಸ೦ಗತ ನಾಟಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ, ಹೆಚ್ಚುತ್ತಿರುವ ಒಲವು, ಜೊತೆಗೆ 
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ರಾಜ್ಯಮಟ್ಟದ ರಾಷ್ಟ್ರಮಟ್ಟದ ನಾಟ್ಯ ಸಂಘಗಳಿಂದ ದೊರೆಯುತ್ತಿರುವ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ. 
ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಇಲ್ಲದಿರುವುದು. 


ಈಗೂಂದೆರೆಡು ದಶಕಗಳಿಂದ, ಕನ್ನಡ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಬಿರುಸಿನ 
ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು ಆರಂಭವಾಗಿದೆ. ಹೊಸ ಹೊಸ ನಾಟಕಗಳು, ನಟರು. ನಿರೀಕ್ಷೆ 
ಮೀರಿದ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬರುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿ, ಜಾನಪದ 
ರಂಗಭೂಮಿ, ಅಸಂಗತ ರಂಗಭೂಮಿ, ಮಹಾಕಾವ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿ, ಪರಿಪೂರ್ಣ 
ರಂಗಭೂಮಿ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಅನೇಕ ರಂಗಭೂಮಿಗಳ ಸಾರ, ತಂತ್ರ, ಶೈಲಿಗಳನ್ನು 
ಮೈಗೂಡಿಸಿಕೊಂಡು, ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ರಂಗ ಸಂಸ್ಥೆಗಳ ಹೆಸರಿನಡಿಯಲ್ಲಿ, ಶ್ರೀರಂಗ, 


ಮಾಸ್ತಿ ಲಂಕೇಶ್‌, ಗಿರೀಶ್‌ ಕಾರ್ನಾಡ್‌, ಪೂರ್ಣಚಂದ್ರ ತೇಜಸ್ವಿ, ಚಂದ್ರಶೇಖರ 
ಕಂಬಾರ ಮುಂತಾದ ಖ್ಯಾತ ನಾಟಕಕಾರರ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸುವುದೇ 
ಅಲ್ಲದೆ, ಪ್ರಖ್ಯಾತ ಸಾಹಿತಿಗಳ ಸಣ್ಣ ಕತೆ, ಕಾದಂಬರಿಗಳನ್ನು ಮತ್ತು ಕವನಗಳನ್ನೂ 
ನಾಟಕಗಳನ್ನಾಗಿ ರೂಪಾಂತರಿಸಿ ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಜೊತೆಗೆ ಆಲ್ಬರ್ಟ್‌ ಕಾಮು, 
ಬ್ರೆಕ್ಟ್‌ ಆಯನೆಸ್ಕೊ, ಪಿರಾಂಡೆಲ್ಲೋ ಚೆಕೋವ್‌ ಮುಂತಾದ ವಿಶ್ವವಿಖ್ಯಾತ ನಾಟಕಕಾರರ 
ನಾಟಕಗಳ ರೂಪಾಂತರಗಳೂ, ಅನುವಾದಗಳೂ ಪ್ರಯೋಗಗೊಳ್ಳುತ್ತಿವೆ. ದಿಲ್ಲಿಯ 
ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯಿಂದ ತರಬೇತಿ ಹೊಂದಿ ಬಂದ ಅನೇಕ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ 
ನಟ ನಿರ್ದೇಶಕರ ಪ್ರಯತ್ನದಿಂದ, ಜೀವಂತವಾದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ 
ಕಡೆ ಗಮನ ಹರಿಸಿದಾಗ, ಹೆಮ್ಮೆಯೆನಿಸುವುದಾದರೂ, ಇವುಗಳ ಅತಿ ಪ್ರಾಬಲ್ಯದ 
ಎದುರು ನಿಲ್ಲಲಾರದೆ ಸೊರಗಿರುವ ಗೀತನಾಟಕ ರಂಗಭೂಮಿಯ ದೆಶೆ 
ನಿರಾಶಾದಾಯಕವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಈ ಹೊಸ ಬಗೆಯ, ವೈಚಾರಿಕವೆನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ 
ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ವರ್ಗದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಮಾತ್ರವೇ ಉಳಿದರು. 
ಸಂಕೀರ್ಣವಾದ, ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳು ಒಂದೆಡೆಯಾದರೆ, ತೀರಾ 
ವ್ಯಕ್ತಿನಿಷ್ಠವಾದ, ನಾಟಕಕಾರನ ಅಂತರಂಗದ ಆಲೋಚನೆಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಸೀಮಿತವಾದ, 
ಎಚಾರಗಳನ್ನುಳ್ಳ, ನಾಟಕಗಳಾದ್ದರಿಂದ ಮತ್ತು ವ್ಯಂಗ್ಯ ಸಾಂಕೇತಿಕತೆಗಳ ಮೂಲಕವೇ 
ನಿರೂಪಣೆಯಾದ್ದರಿಂದ, ಜನಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಅವುಗಳಿಂದ ದೂರವೇ ಉಳಿದ. 
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ಆದರೆ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ, ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸಾಮಾಜಿಕ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯ ಅರಿವಿನಿಂದಾಗಿ 
ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಿರುವ ಎಡೆಗೆ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಕೊಂಡೊಯ್ಯುವ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ 
ಬೀದಿ ನಾಟಕಗಳು ಪ್ರಯೋಗಗೊಂಡು, ಸಮಕಾಲೀನ ಸ್ಥಿತಿಗತಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಜನರಿಗೆ 
ಅರಿವು ಮೂಡಿಸುವುದರ. ಮೂಲಕ ಸಾಮಾಜಿಕ ಪರಿವರ್ತನೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸುವ 
ಭರವಸೆಯನ್ನು ತಳೆದಿವೆ. ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹೀಗಿರುವಾಗ, ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಇ೦ತಹ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಿಂದ 
ಹವ್ಯಾಸಿ ತಂಡಗಳಿಂದ ಪ್ರಯೋಗಗಳ್ಳೂತ್ತವೆನ್ನುವುದು ದೂರದ ಕನಸು. 


ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಮೊದಲೇ ವಿವರಿಸಿರುವಂತೆ, ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ಕಾವ್ಯ, ನಾಟ್ಯ 
ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡಿವೆ. ಗೀತನಾಟಕಕ್ಕೆ ಹತ್ತಿರವಾದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ಮಾತ್ರ, 
ನೃತ್ಯ ಕಲಾವಿದರಿಂದ, ನೃತ್ಯ ಕಲಾ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಿಂದ ಆಗಾಗ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಿವೆ. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು ಮತ್ತು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸ್ಥಿತಿಗತಿ / 445 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಬ್ಯಾಲೆಗಳಿಗಿಂತ ಬೇರೆಯಾಗಿ, ಸಂಗೀತವನ್ನೂ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನೂ ಒಳಗೊಂಡು 
ೇತನಾಟಕದ 'ರಚನೆಯಂತೆ ಇದ್ದರೂ, ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ನ್ನ ತ್ರವಾಟಕ ರೂಪವನ್ನು ತಳೆಯುತ್ತದೆ. 
ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳಿಗೆ, ಹಾಡಬೇಕಾದ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿಲ್ಲ. Er ಗಾಯನ ಅಥವಾ 
ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು 'ಹೊರುತ್ತದೆ. ನೃತ್ಯ ಕಲಾವಿದರು, ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ 
ಸ ಇಲ್ಲವೆ ಹ್‌ ನೃತ್ಯಾಭಿನಯಗಳಿಂದ. ಮೂಕವಾಗಿ 
ನಯಿಸುತ್ತಾರ. ಇಲ್ಲವಾದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ ತ್ತು ತ ನಾಟಕಗಳೇ ಆಗಿರುತ್ತವೆ. 

ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಕಲಾವಿದ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಿಂದ, ಗೀತ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳು 
ಸ ಅದರೆ ಇಂತಹವರಿಂದ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ನೋಡುವ ಅವಕಾಶ ದೊರೆಯದ 
ಯ ಇವುಗಳ ಯಶಸಿನ ಬಗ್ಗೆ ಏನೊಂದನ್ನು ಬ ಹೇಳಲು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. 
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ನಾಟಕಗಳ ಆರಂಭವನ್ನು ವೇದ ಕಾಲದಿಂದಲೇ ಗುರುತಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು 
ನಡೆದಿವೆ. ಮೂಲದಲ್ಲಿ ನಾಟಕದ ಸಷ್ಟ ಸ್ವರೂಪದ ಕಲ್ಪನೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವಾದರೂ, 
ಭರತನ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿನ ವಿವರಣೆಯಿಂದ, ಆನ ಕಾಲಕ್ಕಾಗಲೇ ಸಾಕಷ್ಟು ವಿಕಸಿತವಾದ 
ನಾಟ್ಯ ರೂಪ ಚ ಮತ್ತು ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ವೈಲಕ್ಷಣ್ಯಗಳಿಂದ. ಕೂಡಿದ, ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ 
ನಡುವೆ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದ್ದ ಉಪ ಪರೂಪಕಗಳೂ 'ಇದ್ದುವೆನ್ನುವುದೆ ಸಾಕಷ್ಟು ವಿವರಗಳು 
ದೊರೆಯುತ್ತವೆ. 


ಭರತ, ಧನಂಜಯ ಮೊದಲಾದವರು ವಿವರಿಸುವ "ದಶರೂಪಕ'ಗಳಲ್ಲಿ, ಕೋಹಲ, 
ದಂಡಿ, ಶಾರದಾತನಂಶ, ಅಭಿನವ ಗುಪ್ತ ಮುಂತಾದವರು ವಿವರಿಸುವ 
ಉಪರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲವುಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳು ಇದ್ದೇ ಇದ್ದವೆನ್ನುವುದೂ 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಭರತನು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪ್ರಯೋಗ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, 
ನಾಟಕೀಯ ಪ್ರಯೋಜನಗಳಿಗಾಗಿ ಎಲ್ಲೆಲ್ಲಿ ಹೇಗೆ ಬಳಸಬೇಕೆಂಬುದನ್ನು ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾನೆ. 
ಅಂದರೆ ಭರತನು ಹೇಳುವ ಈ ವಿವರಗಳಿಂದ, ಅಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ಸಾಂದರ್ಭಿಕವಾಗಿ 
ಬರುತ್ತಿದ್ದರೆ, ಉಪರೂಪಕಗಳು ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳನ್ನೇ ಪ್ರಮುಖ ಮಾಧ್ಯಮಗಳನ್ನಾಗಿ 
ಉಳ್ಳನೃತ್ಯ ನಾಟ್ಯ ರೂಪಕಗಳಾಗಿವೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ 'ಕಾವ್ಯ' ಉಪರೂಪಕ ಪ್ರಭೇದ 
ನೇರವಾಗಿ ಗೀತನಾಟಕ, ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳಿಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿರುವ ಸಂಗತಿಯನ್ನು ಹಿಂದಿನ 
ಅಧ್ಯಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಿದ್ದೇವೆ. 


ಸಂಸ್ಕೃತ ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್‌ ನಾಟ್ಯ ಪರಂಪರೆಗೆ ದಶರೂಪಕಗಳು ದಾರಿ ಮಾಡಿದ್ದರೆ, 
ಉತ್ತರ- ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಅನೇಕ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕ ಪರಂಪರೆಗಳಿಗೆ, ಉಪರೂಪಕಗಳೇ 
ಕಾರಣವಾಗಿವೆ. ಜಾತ್ರಾ, ಅಂಕಿಯಾನಾಟ, ರಾಮಲೀಲಾ, ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ ಮೊದಲಾಗಿ 
ಇನ್ನೂ ಹಲವಾರು ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ನೃತ್ಯನಾಟಕ ಪರ೦ಪರೆಗಳು, ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿಯೂ, 
ತೆರಕೂತ್ತು, ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಯಕ್ಷಗಾನ ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ 
ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ಪರ೦ಪರೆಗಳೂ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದ ವಿಷಯವನ್ನು ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ಅಧ್ಯಾಯ 
ಎರಡರಲ್ಲಿ ಪರಿಶೀಲಿಸಿದ್ದೇವೆ. 
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ಸಂಗೀತ, ತಪದೆ ಒಂದಲ್ಲ ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗಿ, 
ಅವುಗಳ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿತೆ 

ನ್ನು ಬ 
ಸುಬ್ಬು ಹೇಗೆ ರ ಜೀ ವುದಕ್ಕೆ ಸಷ ವಿವರಣೆ ದೊರೆಯುತ್ತಿಲ್ಲ 


ಮುಂತಾದವರು ಈ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನಾಭಿಪ್ರಾ 
PN’ ಸ್ಮ ವಾಗಿ ಕಾವ ಗ್‌ ಪಾತ್ರಗಳು ಹಾಡುತಿದ್ದಿರಬೇಕು. 


ಬಗ್ಗೆ ಜ್‌ ಜ್‌ Fas ರೂಪ 
ಸೂಚಿ ಸಿರುವುದರಿಂದ, ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆಂದೇ ಛಂದೋಬದ 
ಪ್ರಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಸಂಗತಿಯೂ ಇದಕ್ಕೆ ಸಮರ್ಥನೆಯನ್ನು ನೀಡುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಹಾಡುವ ಪದ್ಯಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದು, ಗದ್ದ ಸಂಭಾಷಣೆ ಅಲಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿದ್ದುದರಿಂದ, 
ಸಂಸ್ಕ ಶೆ ಟಕಗಳು ಸಂಗೀತಾತ ಕವಾಗಿದ್ದಿರಬೇಕೆಂದು ಸಾಭಾಜಾತೆಕೂ, ಡಾ.ವಿ. 
ಫತೇ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುತ್ತಾರೆ. 


ಆದರೆ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳ ಮೂಲಕವೇ. ಕಥಾ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳು 
ನಿರೂಪಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಉಪರೂಪಕಗಳು, ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕ ರೂಪಗಳಿಗೆ ದಾರಿ 
ಮಾಡಿರುವಂತೆ, ಇಂದಿನ, ಶಿಷ್ಟ್ಪರೂಪದ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೂ ಪ್ರೇರಣೆ ನೀಡಿರಬೇಕೆನ್ನುವ 
ಅಭಿಪ್ರಾಯ ನಿಸ್ಸಂದೇಹ. 


ಉಪರೂಪಕಗಳು, ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಭೇದಗಳು ಅಥವಾ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು 
ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳು, ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ನೃತ್ಯ- 
ಸಂಗೀತ ನಾಟ್ಯ ರೂಪಗಳು ಇಂದಿನ ಗತ ವಾಬಕಗಳಿಗೆ ಒಟ್ಟಿಗೆ ಪ್ರೇರಣೆ ನೀಡಿರುವ 
ಸಾಧ್ಯತೆಯಿದೆ. ಗೀತನಾಟಕ, ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಎರಡೂ 'ಹೆಸರುಗಳು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 
`ಅಪೆರಾ'ಕ್ಕೆ ಸಂವಾದಿಯಾದರೂ, `ಗೀತನಾಟಕ' ಎಂಬುದೇ ಹೆಚ್ಚು ಪ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದೆ. 


ಗೀತನಾಟಕ, ಹೆಸರೇ ಸೂಚಿಸುವಂತೆ, ಗೀತ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳ ಮೂಲಕ 
ನಿರ್ವಹಣೆಯಾಗುವ 'ನಾಟ್ಕ' ಅಥವಾ ನಾಟಕ ರೂಪವಾಗಿದೆ. ಮೊಟ್ಟಮೊದಲಿಗೆ, 
ನಮ್ಮಲ್ಲಿನ ಈ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು 'ಅಪೆರಾ' ಎಂದು ಸಂಬೋಧಿಸಿದವರು ಪಿ. 
ಸಾಂಬಮೂರ್ತಿಯವರು. “ಯಾವುದಾದರೂ ಕಥಾನಕವೊಂದನ್ನು ಗೀತಗಳ, ಪದ್ಯಗಳ 
ಮೂಲಕ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾ ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಗದ್ಯ ಸಂಭಾಷಣೆ ಇಲ್ಲವೆ ಪರೋಕ್ಷವಾದ 
ಮಾತುಗಾರಿಕಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ನಾಟಕ ರೂಪವನ್ನು “ಅಪೆರಾ' ಎಂದು, 
ಸಾಂಬಮೂರ್ತಿಯವರು ವಿವರಿಸಿರುವ ಈ ಪ್ರಕಾರ, ಕನ್ನಡ, ತಮಿಳು, ತೆಲುಗು 
ಮೊದಲಾದ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದೆ. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ 'ಗೀತನಾಟಕ' ತಮಿಳಿನಲ್ಲ 
'ಇಸೈ ನಾಟಕಂ` ತೆಲುಗಿನಲ್ಲಿ "ಗೇಯ ನಾಟಕಾಲು' ಇತ್ಯಾದಿ ಹೆಸರುಗಳಿಂದ ಈ 
ಪ್ರಕಾರ ಪರಿಚಿತವಾಗಿದೆ. 
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ಇವುಗಳಿಗೆ ಪ್ರೇರಣೆ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯನಾಟಕ, ಉಪರೂಪಕ ಪರಂಪರೆಗಳೇ 
ದರೂ, ಇಂದು ಕಾಣುವ ಗೀತನಾಟಕಗಳು ಶಿಷ್ಟ ರೂಪದ್ದಾಗಿವೆ. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ 
ಭೂ ಗಾನಗಳು `ಅಪೆರಾ'ಗಳೆಂದೇ, ಡಾ. ಕಾರಂತ, ಎಂ.ಎಸ್‌. ಸುಂಕಾಪುರ, ಕು.ಶಿ. 
ರಿದಾಸ ಭಟ್ಟ ಮೊದಲಾದವರು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗದ 
ಷ್ಟಿಯಿಂದ ಸ್ವಲ್ಪ ವ್ಯತ್ಯಾಸವನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ, ಒಳ್ಳೆಯ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಾಗಬಲ್ಲ 
ಇದಿರ ಅಂತಸ್ಪತ್ತವಿದೆ ಎನ್ನುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳು ಸಾಧುವಾದರೂ, ಪು.ತಿ.ನ. 
Bs, ಕಾಯ್ಕಿಣಿ ಮೊದಲಾದ, ಆಧುನಿಕ ಗೀತನಾಟಕಕಾರರ, ಗೀತನಾಟಕಗಳು 
ತೀರಾ ಶಿಷ್ಟವೂ 'ಪರಿಷ್ಕೃತವೂ ಆಗಿವೆ. 


0) 


ನಮ್ಮ ನಾಟಕಕಾರರು ಹಿಂದಿನ ಎಲ್ಲಾ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯನಾಟಕ ಪ್ರಭೇದಗಳನ್ನೂ 
ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯನ್ನೂ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳ 
ಸ್ವರೂಪವನ್ನೂ ಆಧುನಿಕ ಅಥವಾ ಹೊಸಗನ್ನಡ ನಾಟಕಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನೂ 
ಬಲ್ಲವರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಸಂಗೀತ, ಕಾವ್ಯ (ಸಾಹಿತ್ಯ)ಗಳ ನಾಟ್ಯ ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾ 
ಹೆಚ್ಚಿನ ರಮಣೀಯತೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸುವ ಮತ್ತು ರೂಢಿಯ ನಾಟಕಗಳ ಶಿಷ್ಟತೆಯನ್ನೂ 
ಒಳಗೊಳ್ಳುವಂತೆ. ಕಾವ್ಯ-ಸಂಗೀತಗಳ ಆಳವಾದ. ಪರಿಜ್ಜಾನದ ಪರಮ ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನು 
ಗೀತ ತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಸ್ವಜಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ ಸಾಧಿಸಿಕೊಂಡರು. 


ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲಾ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ವಸ್ತು ರಮ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೇ ಸೇರುವಂತೆ, 
ಕನಸುಗಾರಿಕೆ, ಭಾವನಾತ್ಮಕ, ಪ್ರಕೃತಿ ಪ್ರೇಮ, ಮಾನವ ಪ್ರೀತಿ, ಪ್ರಣಯ, ಆದರ್ಶ 
ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದ್ದರೆ, 'ಗೀತನಾಟಕ' ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ತೀರಾ ಉಚಿತವಾದ ಮತ್ತು 
ಅದು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ಪರಿಣಾಮಗಳಿಗಾಗಿ, ಪೌರಾಣಿಕ ಮತ್ತು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ 
ಕಥಾನಕಗಳನ್ನೂ ಒಳಗೊಂಡಿರುತ್ತದೆ. 


ಸೂಕ್ಷ್ಮಾತಿಸೂಕ್ಷ್ಮ ಭಾವ ಸ್ಪಂದನಗಳನ್ನು ಸಂಕೀರ್ಣವಾದ ಚಿತ್ರವೃತ್ತಿ ವೈವಿಧ್ಯಗಳನ್ನೂ 
ಅತ್ಯಂತ ಸಮಪರ್ಕವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸುವಲ್ಲಿ, ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳರಡೂ ಸಮರ್ಥ 
ಮಾಧ್ಯಮಗಳಾಗಿವೆ. ಈ ಎರಡು ಒಟ್ಟಿಗೆ ಬೆಸೆದುಕೊಂಡು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಥಾನಕದ 
ಅಥವಾ ಭಾವತೀವ್ರ ಸನ್ನಿವೇಶದ ನಾಟ್ಯ ನಿರೂಪಣೆಯಾಗುವ ಗೀತನಾಟಕ, ಉಳಿದ 
ನಾಟಕಗಳಿಗಿ೦ತಲೂ ಹೆಚ್ಚು ಕಲಾತ್ಮಕ ಮತ್ತು ರಂಜನೀಯಕ. 


ಆದರೆ, ಪ್ರಯೋಗದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಹೆಚ್ಚಿನ ಶ್ರಮ ಮತ್ತು 'ಗೀತನಾಟಕ' ಕಲಾವಿದರಲ್ಲಿ 
ಸಂಗೀತ, ಅಭಿನಯಗಳ ಪರಿಶ್ರಮ, ಪರಿಣಾಮಕಾರಿತೆಗೆ ವಿಶೇಷವಾದ ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆ, 
ದೃಶ್ಯಗಳು, ಹಿಮ್ಮೆಳ ವಾದ್ಯಗೋಷ್ಠಿ ಅಥವಾ ಆರ್ಕೆಷ್ಟಾ ಇತ್ಯಾದಿ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಳ್ಳುವ 
ಕಾರಣವೋ ಏನೋ, ಇವುಗಳ ಪ್ರಯೋಗಗಳು. ದುಸರವಾಗಿವೆ. ಬಡಿದ! ಒಂದು 
ಸಂತೋಷದ ಸಂಗತಿಯೆಂದರೆ ರೇಡಿಯೋಗಳ ಮೂಲಕ ಶ್ರವ್ಯ ನಾಟಕಗಳಾಗಿ 
ಪ್ರಸಾರಗೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವುದು. 


ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿರುವ ಅಂಶಗಳು, ಇವುಗಳು ಪ್ರಯೋಗ ಕಾಣದಿರಲು ಒಂದು 
ಕಾರಣವಾದರೆ ಮತ್ತೊಂದು, ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಪ್ರಬಲವಾಗುತ್ತಿರುವ ಗದ್ಯ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಯೋಗ. 
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ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ನಾಟಕ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಪ್ರಭಾವ, ಪ್ರೇರಣಗಳಿಂದ, ಕನ್ನಡ 
ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ತೀವ್ರವಾದ ನಾಟಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು ಆರಂಭವಾಗಿ ಯಥಾರ್ಥವಾದಿ, 
ಮತ್ತು 'ಅಸಂಗತ'ವೆಂಬ ನವ್ಯನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಮರಸ್ಕಾರ, ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಗಳನ್ನು ನೀಡಿದುದರ 
ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ವೈಚಾರಿಕ, ಬೌದ್ಧಿಕ ಚಿಂತನೆಯನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುವ ಪ್ರಯೋಗಗಳೇ 
ಕಂಡು ಬಂದವು, ಆ. 'ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ' ಮುಖ್ಯವಾದ, ಮನರಂಜನೆಯ 
ಅಂಶ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಅದೃಶ್ಯವಾಯಿತು. ಮತ್ತು ಸ ಸಾಮಾನ್ನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ದೂರವಿರಿಸಿ, 
ಕೇವಲ ಒಂದು ವರ್ಗದ (ಬುದ್ದಿ ಜೀವಿಗಳೆಂಬ) ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಮಾತ್ರ ಆಕರ್ಷಿಸಿತು. 


ಕನ್ನಡ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ, ಕೇವಲ ಕೆಲವು ದಶಕಗಳಿಂದ ಮಾತ್ರ ಉಂಟಾದ 
ಜಾಗೃತಿ, "ಅನೇಕ. ನಾಟ್ಯ ಸಂಸ್ಥೆಗಳ ಮತ್ತು ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ನಟರ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ದಾರಿ 
ka: ಆದರೆ 'ಗೀತನಾಟಕ' ಗಳಿಗೆ ಬಿಸಿಯೂ ತಟ್ಟಲಿಲ್ಲ ಮತ್ತು « ಅವುಗಳನ್ನು 
ಒಂದು ರಂಗ ಕಲೆ ಅಥವಾ 'ಥಿಯೇಟರ್‌ ಫಾರಮ್‌' ಎಂದೂ ಪರಿಗಣಿಸಲಿಲ್ಲ. 


ಪ್ರಯೋಗೋದ್ದೇಶದಿಂದಲೇ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ರಚನೆಯಾದರೂ, ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು 
ಕಾಣುವುದಿರಲಿ, ಪ್ರಯೋಗಿಸಬೇಕೆನ್ನುವ ಕಲ್ಪನೆಯೂ ಕೂಡಾ ಬಂದಿರಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. 
ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರಲ್ಲಿ ಅಪೆರಾವನ್ನು, ಸಂಗೀತಗಾರರು ಕೀಳು ದರ್ಜೆಯ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಕಾರವೆಂದು 
ಭಾವಿಸಿದರೆ, ನಾಟಕಕಾರರು ಇದನ್ನು ಕೀಳು ದರ್ಜೆಯ ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರವಂದು 
ಬಾವಿಸಿದರು. ಅದೇ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ನಮ್ಮ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಒದಗಿದೆಯೆಂದು ಬಾವಿಸಿದರೆ 
ತಪ್ಪಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯ ವಿಮರ್ಶಕರು, ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಹೇಳುವಾಗ, 
ಪ್ರಾಸ್ತಾವಿಕವಾಗಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಬಗೆಗೆ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಬಹುದೇ ಹೊರತಾಗಿ, 'ಗೀತನಾಟಕ' 
ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ಕುರಿತು ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಚಿಂತಿಸಿದವರೇ ಅಪರೂಪ. ಕಾರಣ ಇದೊಂದು 
ಗೌಣ ಪ್ರಕಾರವೆಂಬ ಧೋರಣೆ. 


ಇಷ್ಟಾದರೂ, ಪ್ರಯೋಗಶೀಲ ಮನೋವೃತ್ತಿಯುಳ್ಳ ಕಾರಂತರು, ಪು.ತಿ.ನ.ರು 
ಸ್ವಲ್ಪಮಟ್ಟಿನ ಕನ್ಪಿಕ್ಷನ್‌ (ನಂಬಿಕೆ) ಇಟ್ಟುಕೊಂಡೇ ಬರೆದರೂ, ಕಾರಂತರು ತಮ್ಮ 
ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ತಾವೇ ಸ್ವತಃ ಪ್ರಯೋಗಾವಕಾಶಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿದ್ದರಿ೦ದ, ಒಮ್ಮೆಯಾದರೂ 
ನೋಡಿದ ಆತ್ಮತೃಪ್ತಿ ಅವರ ಪಾಲಿಗಿದ್ದರೆ, ಪು.ತಿ.ನ.ರಿಗೆ ಆ ಅವಕಾಶವೂ ಇಲ್ಲವಾಗಿದೆ. 
ಎಂದೋ ಒಮ್ಮೆ `ಅವರ 'ಅಹಲ್ಯ',. “ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ'ದ ಕೆಲವು ಭಾಗಗಳು 
ಗೀತರೂಪಕ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯ ಸ್‌ ಪ್ರಯೋಗವಾಗಿತ್ತೆಂದು ತಿಳಿದು ಬರುವುದಾದರೂ, 
ಅದು ಇತಿಹಾಸದಷ್ಟು. ಹಳೆಯ ಸ೦ಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು 
ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಗಮನಿಸಿದಲ್ಲಿ, ಅವುಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಒಂದೊಂದು ಹಂತದಲ್ಲಿಯೂ 
ಉಂಟಾದ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳು, ಅವುಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳು, ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡ 
ಪ್ರಕಾರಗಳು, ಐರೋಪ್ಯ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳಲೆಲ್ಲ ಅವುಗಳಿಗೆ ದೊರೆತ ಪುರಸ್ಕಾರ, “ದೊರೆತ 
ಪ್ರಯೋಗಾವಕಾಶಗಳು ರೋಮಾಂಚನಕಾರಿಯಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತವೆ. 


ಆರಂಭದಿಂದ ಹಿಡಿದು ಇಂದಿನವರೆಗೂ, ಅನೇಕ ಉತ್ಸವ ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ, 
ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ "ಅಪೆರಾ' ಪ್ರದರ್ಶನ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಯ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. 
ವಿಯೆನ್ನಾ ರೋಂ, ನೇಪ ಆ ಪ್ಯಾರಿಸ್‌ , ಲಂಡನ್‌ ಮೊದಲಾದ ಎಡೆಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲಾ 
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ಬೃಹತ್‌ 
pes | 


ರ 
ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ವಿಯೆನ್ನಾದ 'ಸ್ಪಾಟ್ಟೋಪರ್‌", ಪ್ಯಾರಿಸ್‌ನ `ಥಿಯೇಟರ್‌ ದೆಲ ಅಪೆರಾ', 


ತೆ 


ಶ್ರ \ 
ನೇಪಲ್‌ನ ಸ್ಕಾನ್‌ ಕಾಲೋ" ಮಿಲಾನ್‌ನ ‘ey ಸ್ಕಾಲಾ'. ಜರ್ಮನಿಯ "ಬೇ ರೂತ್‌, 


~ 


ಲಂಡನ್‌ನ "ಕೂವೆಂಟ್‌ ಗಾರ್ಡನ್‌, ಉತ್ತರ Seo 'ಸ್ಯಾಡಢ್ಜರ್ಸ್‌ವೆಲ್‌', ಯು.ಎಸ್‌,ಎ. * 
ಅಥವಾ ಅಮೆರಿಕಾದ 'ಸ್ಯಾನ್‌ಕಾರ್ಲೊ ಕಂಪೆನಿ' ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರಮುಖವಾದವು. 


೦ಗಮಂದಿರಗಳನ್ನು ಅಪರಾ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಿಗೆಂದೇ ನಿರ್ಮಾಣ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. 


ಚಲನಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ ತಗಲುವಪ್ಪೇ ಖರ್ಚು, ಅಪೆರಾಗಳ ನಿರ್ಮಾಣದಲ್ಲಿಯೂ 
ತಗುಲುವುದಾದರೂ, ಸರ್ಕಾರದ ಪೂರ್ಣ ಸಹಾಯವಿದೆ. 


ಒಂದೊಂದು “ಅಪೆರಾ' (ಪ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದಲ್ಲಿ) ಸಾವಿರಾರು ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಕಂಡಿವೆ. 
ಪ್ರತಿಯೊಂದು ರಾಷ್ಟದ “ಅಪೆರಾ' ಸಂಗ್ರಹದಲ್ಲಿ, ನೂರಾರು ಅಪೆರಾಗಳು ಕಾಣುತ್ತವೆ. 
ಒಂದೊಂದು. ಅಪೆರಾ ತಂಡ ಅಥವಾ ಸಂಗೀತ ರಂಗಭೂಮಿ ಏನಿಲ್ಲವೆಂದರೂ, 
ಅಳತೆ, ಪ್ರಮಾಣಗಳಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ೨೦೦೦ ಸದ ಸ್ಕರನ್ನು ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ. 
ಜರ್ಮನಿಯೊಂದರಲ್ಲಿಯೇ, ಮ್ಹೋಜಾರ್ಟ್‌ನ `ಮ್ಯಾಜಿಕ್‌ ಫ್ಲೂಟ್‌' 'ಓ೦೦೦ಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು 
ಪ್ರದಶ ರ್ಶನಗಳನ್ನು ಕಂಡಿದೆ. ಇದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ "ಬಜೆಟ್‌ನ “ಕಾರ್ಮಾನ್‌' ಪಕ್ಷಿನಿಯ 
“ಲ ಕಯ) “ಬಿಥೋವೆನ್‌'ನ 'ಫಿಡೆಲಿಯೋ' “ವರ್ದಿ'ಯ "ಲತ್ರಾವಿಯೇಟ' 
`ವ್ಯಾಗ್ನರ್‌'ನ ಫ್ಲೈಯಿಂಗ್‌ ಡಜ್‌ಮನ್‌ ಇತ್ಯಾದಿ ಅಪೆರಾಗಳು ಸಾವಿರಾರು 
ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಕಂಡಿವೆ. 


ಅಲ್ಲದೆ ಅನೇಕ ಅಪೆರಾಗಳು ಚಲನಚಿತ್ರ ಅಪೆರಾಗಳಾಗಿ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡಿವೆ; 
ಮತ್ತು ಗೊಳುತ್ತಲಿವೆ. ಇಂದಿಗೂ ಕೂಡಾ "ಅಪೆರಾ 'ಗಳನ್ನು ನೋಡುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ 
ಸಂಖ್ಯೆಗೆ ಕಡಿಮೆಯಿಲ್ಲ. 


ಅಪೆರಾಗಳ ಕಲಾ ಮೌಲ್ಯ, ಸಾಂಸ್ಕೃ ತಿಕ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಅರಿತುಕೊ೦ಡು, ಅವುಗಳನ್ನು 
`ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಕಲೆ'ಯ ಮಾದರಿಗಳಾಗಿ ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆನ್ನುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ, “ಅಪೆರಾಗಳ 
ಅಭ್ಯಾಸ, ಅಪೆರಾಗಳ ರಚನೆ” ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸಲು, ಇಂಟರ್‌ನ್ಯಾಷನಲ್‌ 
ಮ್ಯೂಸಿಕ್‌ ಸ ಸಮ್ಮೇಳನಗಳನ್ನೂ ವಿಚಾರ ಸಂಕಿರಣಗಳನ್ನೂ ಏರ್ಪಡಿಸುವುದಲ್ಲದೆ, 
ಬಹುದಾ ಪ್ರಶಸ್ತಿಗಳನ್ನೂ ನೀಡುತ್ತಿದೆ. ಇದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಡ್‌್‌ ಫೌಂಡೇಷನ್‌' 
ಕೂಡಾ, ಅಮೆರಿಕಾದಲ್ಲಿ "ಅಪೆರಾ'ಗಳಿಗೆ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ನೀಡುತ್ತಿದೆ. 


ಐರೋಪ್ಯ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಇಷ್ಟೊಂದು ಬೃಹತ್ತಮಾಣದಲ್ಲಿ “ಅಪೆರಾ'ಗಳ ಬಗ್ಗೆ 
ಆಸಕ್ತಿ ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದರೆ, ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳು "ಅಸಿತ ವೇ ಇಲ್ಲದಷ್ಟು ನಿರ್ಲಕ್ಷಿತವಾಗಿವೆ. 
ಡಾ. ಕಾರಂತರಂತಹವರೇ, ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಪಯೋಗಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಕೈ ಕ ಚೆಲ್ಲಿ, 'ಯಕ್ಷಗಾನ' 
ಪ್ರಯೋಗ, ಸುಧಾರಣೆಗಳ ಮೂಲಕ, ಗೀತನಾಟಕ ಪುಯೋಜ ಕೊರತೆಯನ್ನು 
ತುಂಬಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹೀಗಿರುವಾಗ, ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಬ'ವಿಷ್ಯ 
ನಿರಾಶಾದಾಯಕವೇ ಎನಿಸಿದರೂ, ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಪ್ರಯೋಗಾವಕಾಶಗಳನ್ನು 
ಕಲ್ಪಿಸಿ, ಒಂದು ಗೌರವದ ಸ್ಥಾನವನ್ನಾದರೂ, ಅವುಗಳಿಗೆ ಗಳಿಸಿಕೊಡುವುದು, ಕಲಾವಿದರ 
ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಾಗಿದೆ. 


450 / ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು 


ಇದಕ್ಕೆ ಮಾಡಬೇಕಾದ ಮೊದಲ ಕರ್ತವ್ಯ. ಈಗಾಗಲೇ ಹೇಳಿರುವಂತೆ, ಜನರ 
ಅಭಿರುಚಿಯಲ್ಲಿ, ಮಾರ್ಪಾಟನ್ನು ತರುವುದು. ನವೋದಯ, ನವ್ಯ ನಾಟಕಗಳ ಬಿರುಸಿನ 
ಪ್ರಯೋಗಗಳ ನಡುವೆಯೂ, ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಒಂದೊ೦ದು ಅವಕಾಶವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿ, 
ಅದರ ಕಲಾಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುವುದು. 


ಆದರೆ, ಆರಂಭದಲ್ಲಿ, ಯಾವ ಖಾಸಗೀ ತಂಡಗಳೂ ಮುಂದಾಗದಿದ್ದಲ್ಲಿ, 
ರಾಜ್ಯ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಅಕಾಡೆಮಿ' ಇಲ್ಲವೆ ದೊಡ್ಡ ಪ್ರಮಾಣದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ 
ಸಂಘಗಳು ಆರ್ಥಿಕ ಸಹಾಯವನ್ನು ಒದಗಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ, ಅವುಗಳೆಡೆಗೆ ಜನರ 


ಗಮನ ಸೆಳೆಯಬಹುದು. 


ಚಲನಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ ಸರಕಾರ ಸಬ್ಸಿಡಿಗಳ ಮೂಲಕ ಹಣ ಸಹಾಯವನ್ನು 
ಒದಗಿಸುವಂತೆ ಅಪೆರಾ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಿಗೂ, ಒದಗಿಸಿದಲ್ಲಿ, ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಕಲಾವಿದರ ಕೊರತೆ 
ಇಲ್ಲದಿರುವ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ, ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಬಲ್ಲವು. 

ರಂಗಸ್ಥಲದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಭಾಷೆ ಕೃತಕವನಿಸುವುದು ಒಂದಾದರೆ, ಭಾವತೀವ್ರ 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದು ಕಲ್ಪನೆಗೂ ಮೀರಿದ ಸಂಗತಿ ಎನಿಸುವುದಾದರೆ, 
ಚಲನಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳನ್ನು ಎದುರಿಸುತ್ತಿದ್ದರೂ, ಪ್ರತಿಭಟನೆಯಿಲ್ಲದೆ, ಟೀಕೆ 
ಟಿಪ್ಪಣಿಯಿಲ್ಲದೆ ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ. 


ಅಂತೆಯೇ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಕೂಡ, ಕೃತಕತೆ, ಅವಾಸ್ತವಿಕತೆ ಈ ಪ್ರಕಾರದ ಅಂತರ್ಗತ 
ಸಂಗತಿಗಳೆಂದು, ಇವೇ ಇಲ್ಲಿನ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿ ಮೌಲ್ಯಗಳೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಿ, 
ಸಹಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಮತ್ತು ಇದನ್ನು ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕಲೆಯೆಂದು ಉದಾರತೆ ಮತ್ತು ಸೌಹಾರ್ದತೆಗಳಿಂದ 
ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುವ ಮನೋಧರ್ಮವನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡಲ್ಲಿ, ಉಳಿದೆಲ್ಲ ನಾಟಕ 
ಪ್ರಕಾರಗಳಿಗಿಂತಲೂ. ಹೆಚ್ಚು ಜನಪ್ರಿಯವಾಗುವ ಸಾಧ್ಯತೆಯಿದೆ. 


ಇತ್ತೀಚೆಗೆ "ಬ್ರೆಕ್ಸ'ನ "ಎಪಿಕ್‌ ಥಿಯೇಟರ್‌' ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಿ ಆಧುನಿಕ 
ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಮತ್ತೆ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯದ ರಂಜನೀಯ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸುತ್ತಿರುವುದು 
ಕ೦ಡು ಬರುತ್ತಿದೆ. ಸತ್ತವರ ನೆರಳು, ಕುರಿ, ಆಪತ್ತಿನ ಕಥೆಗಳು ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರಯೋಗಗಳಲ್ಲಿ, 
ಈ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ, `ಮನರ೦ಜನೆ'ಯ ದೃಷ್ಟಿಗೂ ಅವಕಾಶ ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತಿರುವುದರಿ೦ದ, 
ಇವೇ ಮೂಲಭೂತ ಉದ್ದೇಶಗಳಾಗಿರುವ, ಗೀತ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಸುದಿನಗಳು 
ಬರಬಹುದೆಂದು ಆಶಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ರಂಗಾಯಣದ ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರು. 
ಮತ್ತು ಬಸವಲಿಂಗಯ್ಯ ನಂತಹ ಅಂತರಾಷ್ಟೀಯ ಖ್ಯಾತಿಯ ನಿರ್ದೇಶಕರು ಪು.ತಿ.ನ. ' 
ಅವರ ಅಹಲ್ಯೆ, "ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ ಗೀತ' ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ 
ನಿರ್ದೇಶಿಸಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರು. ಗೀತ, ಸಂಗೀತ ನಾಟ್ಯ ತತ್ವಗಳ ಸಮರ್ಥ 
ಸಮನ್ವಯದೊಂದಿಗೆ ಗೀತನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಹೊಸ ಅರ್ಥ ಮತ್ತು ಪ್ರದರ್ಶನ 
ಆಯಾಮಗಳನ್ನೂ ನೀಡಲು ಸಾಧ್ಯವೆಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸಿಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳು ಮತ್ತು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ಸ್ಥಿತಿಗತಿ / 451 


ಹೀಗೆ ಕಾಲದ ಅವಶ್ಯಕತೆಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗ ತಂತ್ರದಲ್ಲಿಯೂ 
ಕೆಲವು ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ತಂದುಕೊಂಡು. ಪಾತ್ರಗಳು ಹಾಡುವಾಗ ನಾಟ್ಯ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ 
ಉಂಟಾಗುವ ವಿಳಂಬವನ್ನು ಮೊಟಕಾಗಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ, ಕೆಲವು ಭಾಜಿ ನೃತ್ಯ 
ಭ೦ಗಿಗಳನ್ನು ಪದಗತಿಗಳನ ON ಸೇರಿಸಿಕೊಂಡು ಗೀತದ 'ಅರ್ಥಾಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡಿದಲ್ಲಿ 
ಬೇ ಸರಕ್ಕೆ ಎಡೆಯಿಲ್ಲದೆ. ಪ್ರಯೋಗ ಸಫಲವಾಗಬಹುದು. ಇಲ್ಲವೆ ಇಡೀ ನಾಟಕದ 
ಹಾಡಿನ ಭಾಗವನ್ನು (ಸಂಭಾಷಣಾ ಗೀತಗಳನ್ನು) ಹಿನ್ನೆಲೆಗಿರಿಸಿ, ಪಾತ್ರಗಳು 
ಸಗಳ 122: ಹಾಡುಗಳ ಅರ್ಥವನ್ನು ಜಲ್‌ ಮಾಡಬಹುದು. 
ಆದರೆ ಯಾವುದೂ ಸಮರ್ಥ ನಿರ್ದೇಶಕ ಮತ್ತು ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಕಲಾವಿದರನ್ನು 
ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. 


ಒಂದು ವೇಳೆ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವಾದಲ್ಲಿ, ಸಿನೆಮಾ ಮಾಧ್ಯಮದ 
ಮೂಲಕವಾಗಿಯಾದರೂ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ನಾ ಮಾಡುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳತ್ತ 
ಹೆಜ್ಜೆಯಿಡುವುದು ಎಲ್ಲ ವಿಧದಿಂದಲೂ ಸ್ವಾಗತಾರ್ಹವೆನಿಸುವುದು. ಸಿನಿಮಾ ತಂತ್ರದ 
ವಿಕಾಸದತ್ತ ಒಮ್ಮೆ ದೃಷ್ಟಿ ಹರಿಸಿದರೆ, ಆ ಮಾಧ್ಯಮದ ಮೂಲಕ ಏನೆಲ್ಲಾ ಅದ್ಭುತಗಳನ್ನು 
ಸಾಧಿಸಬಹುದೆನ್ನುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹ ಉಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು 
ಚಲನಚಿತ್ರಗಳಾಗಿಯೂ ನಿರ್ಮಿಸಬಹುದು ಅಥವಾ ಸಿನೆಮಾ ತಂತ್ರಗಳನ್ನೂ ಕೂಡಾ 
ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡು ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಭಾವಕಾರಿಯಾದ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನೂ 
ನಿರ್ಮಿಸಬಹುದು. 


ಜೊತೆಗೆ ನಮ್ಮ ಭಾರತೀಯ ವಾದ್ಯಗಳಿಗಿರುವ ಎಳ Sabi ಅನೇಕ 
ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು, ಸಿನೆಮಾದಲ್ಲಿಯಂತೆ ಯಾವುದೇ ಭಾವ ಪರಿಸರ, 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಸೃಜಿಸಿ ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿದ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವುದರ 
ಮೂಲಕ ಅವುಗಳಿಗೆ ಸಲ್ಲಬೇಕಾದ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತ ನೆಲೆಯನ್ನು ದೊರಕಿಸಿಕೊಡುವುದರಲ್ಲಿ 
ಯಾವ ಅಭ್ಯ೦ತರವೂ ಉಳಿಯಲಾರದು. 


ಹೀಗೆ, ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು ಪ್ರಯೋಗ ಕಲೆಯಾಗಿದ್ದರೂ, ಮತ್ತು ಪ್ರಯೋಗ 
ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿದ್ದರೂ, ನಿರಾಶಾದಾಯಕ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿಯೇ, ಭವಿಷ್ಯದ ಕನಸನ್ನು ಪೋಷಿಸುತ್ತಾ 
ಜೀವಂತವಾಗಿರುವ, ಇವುಗಳು, ನಮ್ಮ ಹಿಂದಿನ ಅನೇಕ, ಸಂಗೀತ-ನೃತ್ಯ-ನಾಟಕಗಳ 
ಸತ್ತವನ್ನು ಹೀರಿಕೊಂಡು, ರೂಪುಗೊಂಡು, ಉತ್ಕೃಷ್ಟ ರಂಗ ಕಲಾ ಪ್ರಭೇದವಾಗಿ 
ಪರಿಣಮಿಸಿ, ಕೇವಲ ಕೆಲವರ ಅಭಿಮಾನದ, ಹೆಮ್ಮೆಯ ಕೂಸುಗಳಾಗಿ ಮಾತ್ರವೇ 
ಉಳಿದಿವೆ. 


ಸಂಗೀತ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಅತಿ ಪ್ರಾಚೀನವಾದರೂ, ಇಂದು ಅದು 
ಅಪರೂಪವಾಗಿದೆ. ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ "ಯಕ್ಷಗಾನ-ಬಯಲಾಟ' ಜಾನಪದ ಸಂಗೀತ 
ರಂಗಭೂಮಿಯಾದರೆ, ವಸ್ತು, ಭಾಷೆ, ಶೈಲಿ, ತಂತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಹಚ್ಚು ಪರಿಷ್ಕೃತವಾದ, 
ಶಿಷ್ಟವಾದ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳು "ಆಧುನಿಕ ಸಂಗೀ ತ ರಂಗಭೂಮಿಯಾಗಿದೆ. ಕಾಲಧರ್ಮ, 
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ಅವಶ್ಯಕತೆಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ. ಯ ಿಕ್ಷಗಾನ, ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಲ್ಲಿ 
ಬಳಕೆಯಾಗುವ ಹಳೆಯ ಕಾವ್ಯ ರೂಪಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟು, ಭಾವಗೀತಾತ್ಮಕ ಗೀತ 
ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿವೆ. ಮತ್ತು ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳೆರಡರ ಸಾಮರಸ್ಮವನ್ನು 


ಸಾಧಿಸಿಕೂಂಡ, pu ಪ್ರಭೇದಗಳಾಗಿವೆ. 


ಆದ್ದರಿಂದ "ಕನ್ನಡದ ಗೀತನಾಟಕಗಳು' ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಪೆರಾಗಳ ಅನುಕರಣೆಯಾಗದೆ, 
ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ನೃತ್ಯನಾಟಕ, ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಮುಂದುವರೆದ, ಶಿಷ್ಟ ನಾಟಕ 
ರೂಪಗಳಾಗಿವೆ. ಆದರೆ ಇವುಗಳನ್ನು ಪರಂಪರೆಯಾಗಿ ಬೆಳೆಸುವುದೂ, ಉಳಿಸುವುದೂ 
ಕಲಾವಿದರ, ಕಲಾ ಜಿಜ್ಞಾಸುಗಳ, ಪ್ರತಿಭಾವಂತರ ಹೊಣೆಯಾಗಿದೆ. 
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ಗ್ರಂಥಸೂಚಿ 
೦ತರ ರಂಗಾಚಾರ್‌ ಎನ್‌. ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾರತಿ, ಪ್ರಸಾರಾಂಗ, ಪ್ರಕಟಣೆ, ಮೈಸೂರು 


ಅಪರಾಳ ತಮ್ಮಣ್ಣ ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತ ಆರ್‌.ಜಿ. ಕುಲಕರ್ಣಿ (ಸಂ) ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ 
ಸಂಸ್ಥೆ, ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ, ಮೈಸೂರು, 1972. 


ಆದ್ಯರಂಗಾಚಾರ್ಯ ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ಬೆ೦ಗಳೂರು ಎಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ, ಬೆ೦ಗಳೂರು, 
1913 


ಆದ್ಯರಂಗಾಚಾರ್‌ (ಶ್ರೀರಂಗ) (ಸಂಗ್ರಾಹಕರು) ಏಕಾಂಕ ನಾಟಕಗಳು, ಶರತ್‌ ಏಜನ್ಸೀಸ್‌, 
ಬೆಂಗಳೂರು, 1957 


ಆದ್ಕರಂಗಾಚಾರ್‌ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿ, ನ್ಯಾಷನಲ್‌ ಬುಕ್‌ ಟ್ರಸ್ಟ್‌ ಇಂಡಿಯಾ 1977 


ಆದ್ಯರಂಗಾಚಾರ್‌ "ಕನ್ನಡ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪುರೋಭಿವೃದ್ಧಿ' ಕರ್ನಾಟಕ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ, 
ಧಾರವಾಡ 1968 : 


ಆಚಾರ್‌ ಕೆ.ವಿ. ಕರ್ನಾಟಕ ರಂಗಭೂಮಿ, ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪರಿಷತ್‌, 1976 


ಕೀರ್ತಿನಾಥ ಕುರ್ತುಕೋಟಿ ಸ್ಪಪ್ನದರ್ಶಿ ಮತ್ತು ಇತರ ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಮನೋಹರ ಗ್ರಂಥ 
ಪ್ರಕಾಶನ ಸಮಿತಿ, ಧಾರವಾಡ, 1956 

ಡಾ: ಕೃಷ್ಣಮೂರ್ತಿ ಕೆ. 'ಸ೦ಸ್ಕೃತ ಭಾಷಾ ಶಾಸ್ತ್ರ ಮತ್ತು ಸಾಹಿತ್ಯ ಚರಿತ್ರೆ' ಪಠ್ಯಪುಸ್ತಕ ಇಲಾಖೆ, 
1977 

ಕೃಷ್ಣಶಾಸ್ತ್ರಿ ಎ.ಆರ್‌. 'ಸ೦ಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ', ಪ್ರಸಾರಾಂಗ, ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ, ಮೈಸೂರು, 
1970. 

ಕೃಷ್ಣರಾಯ ಅ.ನ. (ಸಂ) ಭಾರತೀಯ ಕಲಾದರ್ಶನ, ಸಂಗೀತ-ನಾಟಕ-ನೃತ್ಯ ಸಮ್ಮೇಳನದ 
ವಿಶೇಷಾಂತಕ, 9 1964 

ಕೃಷ್ಣಭಟ್ಟ ಕುಕಿಲ (ಸಂ) ಪಾರ್ತಿ ಸುಬ್ಬನ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳು, ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಸಂಸ್ಥೆ, 
ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ, ಮೈಸೂರು. 

ಡಾ: ಕೃಷ್ಣಕುಮಾರ್‌ ಕೆ.ಟಿ. ವೀರಪ್ಪ (ಸಂ) ಯದುಗಿರಿ, ಪು.ತಿ.ನ. ಅಭಿನಂದನಾ ಗ್ರಂಥ, 
ಡಿ.ವಿ.ಕೆ. ಮೂರ್ತಿ, ಮೈಸೂರು 1981, 
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14. 


20. 
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ಪತಿ, 
24. 


15. 


16. 
2K 


28. 


29, 
30. 


ಡಾ: ಕೃಷ್ಣರಾವ್‌ ಯು.ಎಸ್‌. ಚಂದ್ರಭಾಗಾದೇವಿ, ಪ್ರಸಾರಾಂಗ, ಬೆ೦ಗಳೂರು ವಿಶ್ರವಿದ್ಧಾಲಯ, 
ಸಿ 1980, 


ಗುರುನಾಥ ರೆಡ್ಡಿ ಕೆರಳ್ಳಿ ಒಂದು ಗೀತರೂಪಕ ಇನ್ನೊಂದು ನಾಟಕ ವಿಚಾರ ಭಾರತಿ ಅಧ್ಯಯನ 
ವೇದಿಕೆ, ಕಲ್ಬುರ್ಗಿ 1082 


ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ರಾಯರು. ಕೆ. ಕೆನ್ನಿಂಗ್‌ಟನ್‌ ಪಾರ್ಕ್‌, ಮನೋಹರ ಗ್ರಂಥ ಪ್ರಕಾಶನ 
ಸಮಿತಿ, ಧಾರವಾಡ, 1943 


ಗೌರೀಶ ಕಾಯ್ಕಿಣಿ ಕೌಂಚದ್ದನಿ, ಸಮಾಜ ಪುಸ್ತಕಾಲಯ ಭಗತಸಿಂಗ್‌ ಬೀದಿ, ಧಾರವಾಡ, 
1980 

ಚನ್ನಪ್ಪ ಎಸ್‌.ಎಮ್‌. (ಸಂ) ಪು.ತಿ.ನ. ಸಾಹಿತ್ಯ ಸೌರಭ, ಭಾರತೀಯ ಪ್ರಕಾಶನ, ಸರಸ್ಪತೀಷುರಂ, 
ಮೈಸೂರು, 1980. 


ಡಾ:ಚಂದಶೇಖರ ಕಂಬಾರ (ಸಂ) ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯಾ, ಮನೋಹರ ಗ್ರಂಥ ಮಾಲಾ ಧಾರವಾಡ, 
1966 


ಜೋಶಿ. ಜಿ.ಬಿ. (ಪ್ರಕಾಶಕರು) “ಐದು ಗೀತನಾಟಕಗಳು', ಮನೋಹರ ಗಂಥ ಮಾಲೆ, 
ಧಾರವಾಡ. 


ತ್ವಾಗರಾಜ 'ನೌಕಾಚಿರಿತ್ರಂ' ಅನು: ವಿ. ರಾಮರತ್ನಂ ಮತ್ತು ಆರ್‌.ಎನ. ದೊರೆಸ್ವಾಮಿ ಪ್ರಸಾರಾಂಗ, 
ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ, ಮೈಸೂರು, 1969 


ತಿಪ್ಪಣಾರ್ಯ ಹನುಮದ್ವಿಲಾಸ ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಬಂಧವು, ಕರ್ನಾಟಕ ಪ್ರೆಸ್‌. 1875 
ಬ ಬ) 


ತಿರುಕ ಮಹಾಶಿಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಇತರ ಗೀತನಾಟಕಗಳು, ಬಾಳ ಬೆಳಕು ಸಾಹಿತ್ಯ ಮಾಲೆಯ 
ಕಿರಣ-30, ಅನಾಥ ಸೇವಾಶ್ರಮ ಮಲ್ಲಾಡಿ ಹಳ್ಳಿ, 1961 


ತಿಪ್ಪಣಾರ್ಯ ನವಸಾಲಪುರಿ ಕುಚೀಲೋಪಾಖ್ಯಾನ (ಸ೦)ಯ. ರಾಮರಾವ್‌ ಸಂಬೋಧ 
ಪ್ರಕಟನಾಲಯ, ಚಾಮರಾಜ ಪೇಟೆ ಬೆಂಗಳೂರು. 


ಧನಂಜಯ ದಶರೂಪಕ ಅನು.ಕೆ.ವಿ. ಸುಬ್ಬಣ್ಣ ಅಕ್ಷರ ಪ್ರಕಾಶನ, ಸಾಗರ. 


ನಿರ್ಮಲಾ ಇನಾಂದಾರ್‌ (ಸಂ) ಡಾ:ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತಯಕ್ಷಗಾನ, (ಕವಿ ಕಾವ್ಯ ಪರಂಪರೆ 
ಮಾಲೆ), ಐ.ಬಿ.ಎಚ್‌. ಪ್ರಕಾಶನ 1975 


ಪರಮಶಿವಯ್ಯ ಜಿ.ಶಂ. (ಸಂ) ಮುಡುಕುತೊರೆ ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ, (ಜಾನಪದ ಗೀತರೂಪಕ), 
ತ.ವೆಂ. ಸ್ಮಾರಕ ಗ್ರಂಥಮಾಲೆ, ಕೃಷ್ಣಮೂರ್ತಿ ಪುರಂ, ಮೈಸೂರು, 1974 


ಪರಮೇಶ್ವರನ್‌ ನಾಯರ್‌ ಮಲೆಯಾಳ ಸಾಹಿತ್ಯ ಚರಿತ್ರೆ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಅಕಾಡೆಮಿ ಪ್ರಕಟಣೆ 


ಪು.ತಿ.ನ. (ಅ) ಹ೦ಸ ದಮಯಂತಿ ಮತ್ತು ಇತರ ರೂಪಕಗಳು, ಶಾರದಾ ಮಂದಿರ, 
ಮೈಸೂರು, 1965 (ಆ) ಸತ್ಕಾಯನ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ, ಶಾರದಾ ಮಂದಿರ, ಮೈಸೂರು, 1974, 


. ಮೂರನೇ ಆವೃತ್ತಿ (ಇ) ಶ್ರೀರಾಮ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ, ಗ೦ಗಾ ತರ೦ಗ, ಮೈಸೂರು, 1976 (ಈ) 


ವಿಕಟಕವಿ ವಿಜಯ, ಕಾವ್ಯಾಲಯ, ಮೈಸೂರು, 1978, ಎರಡನೇ ಆವೃತ್ತಿ (ಉ) ಯದುಗಿರಿಯ 
ವೀಣೆ, ಶರತ್‌ ಪ್ರಕಾಶನ, ಸರಸ್ವತೀ ಪುರಂ, ಮೈಸೂರು 1973 (ಊ) ಅಹಲ್ಯ, ಕಾವ್ಯಾಲಯ, 
ಮೈಸೂರು, 1960, ಮೂರನೇ ಆವೃತ್ತಿ (ಯ) ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ, ಕಾವ್ಯಾಲಯ, ಮೈಸೂರು, 
1976. ಮೂರನೇ ಆವೃತ್ತಿ (ಯೂ) 'ದೋಣಿಯ ಬಿನದ ಮತ್ತು ಕವಿ, ಕಾವ್ಯಾಲಯ, ಮೈಸೂರು, 
1943 (ಅ) ಈಚಲು ಸರದ ಕೆಳಗೆ, ಕಾವ್ಯಾಲಯ, ಮೈಸೊರು, 1976, ಡ್‌ "ಅವೃತ್ತಿ 
(ಏ) ಜಾಹೃವಿಗೆ ಜೋಡಿ ದೀವಿಗೆ, ಕರ್ನಾಟಕ RE ಪ್ರಕಾಶನ ಮಂದಿರ ನಿಯಮಿತಿ, 


31. 


2, 


ಕ 
34. 


ಡಿಸಿ 


36. 


44. 
38. 


39. 
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42. 


43. 
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46, 
41, 


48, 
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(ಐ) ರಥಸಪ್ತಮಿ ಮತ್ತು ಇತರ ಚಿತ್ರಗಳು, ಕಾವ್ನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು 1973 (ಒ) ಕಾವ್ಯ 
.5. ಮೂರ್ತಿ, ಕೃಷ್ಣಮೂರ್ತಿ ಪುರಂ, ಮೈಸೂರು, 1980 ಎರಡನೇ 


ಲ ಶರ ಪ್ರಕಾಶನ ಮಾಲೆ, ಧರ್ಮ ಸ್ಥಳ, 1080 
ಬಸವರಾಜ ಕಟ್ಟೀಮನಿ ಸ್ಪತಂತ್ರವ್ವ-30, ಸಾಹಿತ್ಯ ಶ್ರೀಪ್ರಕಾಶನ, ನವೋದಯ ನಗರ, ಧಾರವಾಡ 
1977 
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ಈ ಸಂಶೋಧನಾ ಕೃತಿಯ ಮುಖ್ಯ ಕಾಳಜಿಯೆಂದರೆ ಕಾರಂತ- 
ಪುತಿನ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ವಿಸ್ತತ ಅಧ್ಯಯನ. ಹಾಗಿದ್ದರೂ, 
ಕುರ್ತುಕೋಟಿ, ಮಾಸ್ತಿ, ಮುಗಳಿ, ಕಾವ್ಯಾನಂದ, ಎ.ಎನ್‌. 
ಸುಬ್ಬರಾವ್‌, ಇತ್ಯಾದಿ ಹದಿನಾಲ್ಕು ಕವಿಗಳ ಗೀತನಾಟಕಗಳನ್ನೂ 
ಲೇಖಕಿ ಡಾ. ವಿಜಯಾ ಸುಬ್ಬರಾಜ್‌ ಸಾಕಷ್ಟು ವಿವರವಾಗಿಯೇ 
ಚರ್ಚಿಸುತ್ತಾರೆ ಎಂಬುದು ಗಮನಾರ್ಹ ಸಂಗತಿ. ಮೂರು 
ದಶಕಗಳಲ್ಲಿ (1930-1960) ಸುಮಾರು 70ರಷ್ಟು ಗೀತನಾಟಕಗಳು 
ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ರಚಿಸಲ್ಲಟ್ಟುವು ಎಂಬ ಅಂಶವನ್ನು ಈ ಕೃತಿ 
ದಾಖಲಿಸುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನವು ಆಕಾಶವಾಣಿಯಿಂದ 
ಪ್ರಸಾರಗೊಂಡು ಕೇವಲ ಶ್ರವ್ಯ ನಾಟಕಗಳಾಗಿ ಉಳಿದರೂ ಒಟ್ಟಾರೆ 
ಕನ್ನಡ ಗೀತನಾಟಕಗಳ ವಸ್ತು-ಶೈಲಿ ವೈವಿಧ್ಯ (ಈ ' ಕೃತಿ 
ದಾಖಲಿಸುವಂತೆ) ಇಂದಿಗೂ ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. ತಕ 


-ಡಾ. ಸಿ.ಎನ್‌. ರಾಮಚಂದ್ರನ್‌ 
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